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INTRODUCTION. 



Nul n'a la science infuse. I! n'est point de con- 
naissances si simples qu'on ne soit forcé d'acquérir 
par sa propre expérience, ou par l'éducation. 
Cette proposition, si vraie en toute chose, est 
surtout incontestable en ce qui concerne les arts. 
Notre œil ne sait discerner les qualités ou les 
défauts d'un tableau , notre oreille est inhabile à 
saisir les combinaisons de l'harmonie , si l'exercice 
ne les y a disposés. Sans doute l'habitude de voir 
et d'entendre suffit en beaucoup d'occasions pour 
sentirles beautés de la peinture ou de la musique ; 
mais l'habitude est elle-même une éducation. 

Toutefois, il y a bien loin de ce sentiment vague, 
qui n'a d'autre origine que des sensations trréflé- 
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chies, à la sûreté de jugement qui résulte de 
connaissances positives. Chaque art a ses principes 
qu'il faut étudier pour augmenter ses jouissances 
en formant son goût. La musique en a de plus 
compliqués que la peinture ; aussi est-elle à la fois 
une science et un art. C'est cette complication qui 
en rend l'étude longue et pénible pour- quiconque 
veut y acquérir un certain degré d'habileté. Mal- 
heureusement il n'est guère possible d'abréger le 
temps qu'on est forcé d'y employer. De quelque 
facilité qu'on soit doué , quels que soient les pro- 
cédés dont on se serve , à quelque méthode qu'on 
ait recours, encore faut-il habituer ses organes à 
lire avec facilite la foule de signes dont se compose 
l'écriture musicale , à prendre les intonations avec 
justesse , à sentir les divisions de la mesure , enfin 
à combiner tous les éléments de l'art; le temps seul 
peut en donner les moyens. 

Maïs le temps est précisément ce qui manque 
dans le cours de la vie, surtout en l'état de civili- 
sation perfectionnée de nos jours. Obligé d'appren- 
dre une foule de choses diverses , on ne peut y 
donner qu'une attention fort légère, et l'on est 
forcé de n'en prendre que ce qui est le plus utile 
dans l'usage habituel. Les arts , considérés comme 
délassements , comme moyens de plaisirs , sont au 
nombre des objets dont on ne prend en général 
d'idées qu'en courant, et dont tout le monde se 
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croit juge naturellement et sans travail. Ce. n'est 
pas qu'on n'aimerait à posséder sur ce qui les con- 
cerne des notions exactes, pourvu qu'il n'en coûtât 
pas plus de peine pour les acquérir qu'on n'en 
éprouve à se mettre au courant de la politique du 
jour en lisant un journal. Mais où trouver le livre 
qui satisfasse à ce besoin? Essayer de donner des 
connaissances générales et suffisantes de tout ce 
qui concourt à l'ensemble de l'art musical , en ne 
faisant que peu d'usage du langage technique , est 
une tâche qu'aucun écrivain n'a entreprise ; c'est 
celle que je m'impose dans cet ouvrage. Peut-être 
dira-t-on qu'on ne trouve dans mon livre que la 
science des ignorants! À la bonne heure. Cette 
science est suffisante pour beaucoup de monde , et 
je ne croirai point avoir dérogé de ma qualité de 
professeur pour l'avoir enseignée. Répandre le 
goût de l'art que je cultive est ma vocation ; j'y 
obéis. Tout ce qui mène à ce but me parait bon en 
soi. J'ose croire que ce sera là mon excuse auprès 
de mes savants collègues. 

On se tromperait si l'on croyait trouver dans ce 
livre une méthode nouvelle , un système ou quel- 
que chose de semblable ; son titre dit assez l'objet 
que je me suis proposé. Donner des notions suffi- 
santes de tout ce qui est nécessaire pour augmenter 
les jouissances que procure la musique, et pour 
parler de cet art sans l'avoir èttidiè, tel est mon 
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but. Que si l'on veut apprendre réellement ses 
principes , la Musique mise à la portée de tout le 
monde sera encore utile, en ce qu'elle disposera 
l'esprit à des éludes qu'on fait presque toujours 
avec dégoût, parce qu'on n'aperçoit pas la liaison 
de leurs cléments; mais il faudra de plus des 
méthodes spéciales, des maîtres et surtout beau- 
coup de dévouement et de patience. Dans ce cas, 
sentir et raisonner de ses sensations ne sera plus 
l'objet ; il s'agira de faire naître soi-même ces sen- 
sations ; cela est plus difficile et demande plus de 
temps. Qu'on ne croie point aux promesses de 
certains charlatans; en vaîn affirment-ils qu'ils 
feront des musiciens improvisés , le savoir ne 
s'improvise pas. Disons mieux : On ne sait bien 
que ce qu'on a appris avec peine. Comprendre le 
mécanisme de la science et du langage de la musi- 
que est chose facile; on pourra s'en convaincre en 
lisant le résume que je présente au public; mais 
devenir habile est autre chose ; ce ne peut être que 
le résultat de longs travaux. 

Quelques critiques, en rendant compte de la 
première édition de ce livre, ont dit qu'il ne justifie 
pas son titre et qu'il ne met point la musique à la 
portée de tout le monde, c'est-à-dire qu'il n'en rend 
point l'étude moins longue ni plus facile. J'ai lieu 
de croire que ces critiques n'ont point lu celte 
introduction, car ifs auraient vu que j'y ai répondu 
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d'avance à leurs objections et que mon but n'est 
pas celui qu'ils ont supposé. 

La Musique mise à la portée de tout le monde 
appartient à cette partie de la littérature des arts 
qu'on nomme l'Esthétique. Aucun livre de ce genre 
n'a été publié en France, mais il en existe plu- 
sieurs en Allemagne. Ceux-ci ne sont que des 
essais imparfaits qui seront sans doute surpassés 
quelque jour ; mais enfin ils ont le mérite d'avoir 
tracé la route, et ce mérite leur restera. J'ose 
croire, qu'il en sera de même de mon ouvrage ; on 
pourra mieux faire , mais on sera forcé d'avouer 
l'utilité qu'on en aura retirée. 

L'accueil favorable que le public a fait à lu 
Musique mise à la portée de tout le monde a surpassé 
mon attente. En moins de deux années , outre 
l'édition de Paris , il en a été fait deux autres : 
uneàLiége, in-12, et l'autre à Bruxelles , in-18. 
H. Charles Blanc en a donné une traduction alle- 
mande sous le titre de Die Musik, etc. (Berlin, 1880, 
1 vol. in-12) ; il y a ajouté quelques notes. En 1831 
on en a aussi publié, à Londres, une traduction 
anglaise intitulée : Musik made casy; enfin les 
journaux italiens en ont annoncé une version en 
langue italienne. 

Ce succès général défend mieux mon livre que 
je ne pourrais le faire dans une préface; toutefois, 
il ne m'aveugle pas sur ses défauts et ne diminue 
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pas le désir que j'ai de l'améliorer et d'augmenter 
son utilité. C'est ce désir qui m'a conduit à y 
changer de nombreux passages et à l'augmenter 
d'un second volume , bien que je sois convaincu 
que le mérite d'un ouvrage ne se mesure point à 
son étendue. J'ai cru que ce volume serait d'un 
usage commode pour les gens du monde, et même 
pour les artistes qui n'ont pas eu le temps d'étu- 
dier toutes les parties de leur art. II contiendra 
1° un Dictionnaire des mots dont l'usage est le plus 
habituel : j'espère que l'utilité de cette addition 
sera sentie par mes lecteurs ; 2" un Catalogue sys- 
tématique des principaux ouvrages français sur les 
diverses parties de la musique. 



LA MUSIQUE 

MISE A LA PORTÉE 

DE TOUT LE MONDE. 



PREMIÈRE SECTION. 

ru système musical, considéré bans les trois qualités des 
sons, savoir : l'intonation, la durée et l'intensité. 



CHAPITRE PREMIER. 

Objet do la musique. — Son origine. — Ses moyens. 



La musique peut se défiuir l'art tVémouvoù- par la 
combinaison des sons Ce n'est pas seulement sur l'es- 

■ Celte définition n'est pas celle qu'on trouve dans les diction- 
naire*. J.-J. Rousseau dit que la musique est l'art de combiner les 
tans d'une manière agréable à l'oreille; c'est borner l'action de 
cet art a une sensation physique bien qu'il en ait une morale. Le 
célèbre philosophe Kant définit la musique l'art d'exprimer une 
agréable succession de sentiments par les sons, ce qui semble 
exclure les émotions fortes du domaine de cet art. Moscl, littérateur 
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pèce humaine que l'action de cet art se fait sentir; la 
plupart des êtres organisés y sont plus ou moins soumis. 
L'ouïe qu'il attaque immédiatement semble n'être que son 
agent : c'est sur le genre nerveux que sa puissance se 
développe avec le plus de Force; de là vient la diversité 
de ses effets. Le chien, le cheval, le cerf, l'éléphant, les 
reptiles, les insectes même, sont sensibles à la musique, 
mais d'une manière différente. Dans les uns, la sensation 
ressemble à un ébranlement nerveux porté jusqu'à la 
douleur; dans les autres, le plaisir subit diverses trans- 
formations. L'attention de tous est fixée dès que les sons 
se font entendre. 

Les phénomènes développés par la musique dans l'or- 
ganisation humaine sont surtout très-dignes de remarque. 
Sur un certain nombre d'individus également sensibles à 
ses accents , il est des combinaisons de sons qui excitent 
le plaisir des uns , tandis que les autres restent impassi- 
bles ; et réciproquement. Telle combinaison qui ne nous a 
point émus dans un moment, nous transporte de plaisir 
dans un autre. Quelquefois ce plaisir n'est qu'une douce 
sensation à laquelle on semble s'abandonner d'une 
manière passive ; dans d'autres circonstances , l'action de 
l'art prend le caractère de la violence , et tout le système 
vital est ébranlé. La constitution délicate des femmes les 
rend propres à éprouver dans l'audition de la musique de 
plus vives sensations que les hommes ; il en est même chez 
lesquelles l'action de cet art porte le délire des sens jus- 
qu'au dernier degré. 

allemand, dit que la musique est l'art d'exprimer des senlimenli 
détermines par des tons bien coordonnés; mal* les sentiments no 
sont détermines dans l'effet delà musique que par le sens des paro- 
les qu'on y adapte ; Ils sont Indéterminés dans la musique instru- 
mentale et n'en sont pas moins vtfs. Je crois que ma définition est 
la meilleure. 
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Mais si le goût de la musique nous est donné par la 
nature, l'éducation y ajoute beaucoup, et peut même le 
faire naître. De là vient sans doute que l'on voit dans le 
monde, des hommes, distingués d'ailleurs par les qualités 
de l'esprit et par des talents d'un autre genre, montrer 
non-seulement de l'indifférence, mais même de l'aver- 
sion pour cet art. Quelques philosophes ont pensé que 
l'organisation de ces individus est incomplète ou vicieuse ; 
il se peut toutefois que leur manière d'être ne soit que 
le résultat d'une longue impassibilité des nerfs musi- 
caux , et que le défaut d'exercice ait produit leur insensi- 
bilité. 

L'action de la musique sur les organes physiques et 
sur les facultés morales a fait imaginer de s'en servir 
comme d'un moyen curatif, non - seulement dans les 
affections mentales, mais même dans certaines maladies 
où l'organisation animale parait seule atteinte. Beaucoup 
de médecins ont fait sur ce sujet des recherches intéres- 
santes, mais dans lesquelles l'esprit philosophique n'a 
point assez dominé : le nombre des ouvrages où ils les 
ont consignées est très-considérable, et les faits qui y 
sont exposés ont quelque chose de si peu vraisemblable 
qu'ils ont besoin de l'autorité du nom des auteurs pour 
être admis. 

Malgré sa capacité relative, l'esprit humain a des bor- 
nes telles que l'idée de l'infini n'y entre qu'avec effort. 
On veut trouver un commencement à toute chose, et, 
dans les idées vulgaires, la musique doit avoir une ori- 
gine comme toutes nos connaissances. La Genèse ni les 
poètes de l'antiquité profane ne parlent des inventeurs de 
cet art; seulement ils citent les noms de ceux qui ont fait 
les premiers instruments , Tubal , Mercure , Apollon et 
d'autres. On pense bien que c'est la Genèse que je crois 
sur cet objet , comme sur d'autres plus importants ; mais 



ce n est pas de cela qu'il s'agit. Quant à l'origine de la 
musique, chacun l'a arrangée a sa fantaisie; toutefois 
l'opinion qui la place dans le chant des oiseaux a prévalu. 
Il faut avouer que c'est la une idée bizarre, et que c'est 
avoir une opinion bien singulière de l'homme que de lui 
faire trouver l'une de ses jouissances les plus vives dans 
l'imitation du langage de certains animaux. Non, non, il 
n'en est point ainsi! l'homme chante comme il parle, 
comme il se meut, comme il dort, par une suite de la con- 
formation de ses organes et de la disposition de son âme. 
Cela est si vrai que les peuples les plus sauvages et les plus 
isolés de toute communication avaient une musique quel- 
conque quand on les a découverts, lors même que la 
rigueur du climat ne permettait point aux oiseaux de vivre 
dans le pays ou d'y chanter. La musique n'est, dans sou 
origine , composée que de cris de joie ou de gémissements 
douloureux; à mesure que les hommes se civilisent, leur 
chant se perfectionne ; et ce qui , d'abord , n'était qu'un 
accent passionné , finit par devenir le résultat de l'étude et 
de l'art. Il y a loin, sans doute, des sons mal articulés 
qui sortent du gosier d'une femme de la Nouvelle-Zemble 
aux fioritures de mesdames Malibran etSontag; mais il 
n'en est pas moins vrai que le chant mélodieux de celles- 
ci a pour premier rudiment l'espèce de croassement de 
celle-là. Au reste, il importe peu de savoir quelle a été 
l'origine de la musique : ce qui doit nous intéresser, c'est 
de savoir ce qu'elle est devenue dés qu'elle a mérité le 
nom d'art; c'est de nous disposer a recevoir toutes les 
impressions de plaisir qu'elle peut nous donner, et d'en 
augmenter l'effet autant qu'il est en nous. C'est là ce qui 
mérite d'être examiné et recherché. 

Par quels moyens la musique agit-elle sur les êtres 
organisés ? question qui se répète souvent sous diverses 
formes, et dont la solution renferme tout le mécanisme 
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de l'art. Toutefois, sans entrer dans tant de détails, cha- 
cun y répond selon son goût , on disant que c'est la mélo- 
die, ou l'harmonie, ou enfin l'union de ces deux choses, 
mais sans expliquer, et peut-être même sans savoir exac- 
tement ce que c'est que la mélodie ou V harmonie. J'es- 
sayerai de lever tous les doutes à cet égard ; mais aupara- 
vant je dois déclarer qu'il est un troisième moyen d'action 
que possède la musique, et auquel on n'a point pense : 
c'est l'accent , dont la présence ou l'absence est cause que 
la même mélodie ou la même harmonie produit ou ne 
produit point d'effet, .l'expliquerai aussi en quoi il con- 
siste. 



CHAPITRE II. 



De la diversité des sons et de la manière Je les exprimer par des 



11 n'est personne qui n'ait remarque que le caractère 
ries voix de femmes ou d'enfants diffère entièrement de 
celui des voix d'hommes : les unes sont plus ou moins 
aiguës; les autres plus ou moins graves. II y a une infinité 
d'intonations possibles entre le son le plus aigu des unes 
et le plus grave des autres. Chacune de ces intonations 
est un son distinct pour une oreille exercée. Toutefois on 
conçoit que si l'on avait voulu donner un nom différent 
à chacun, cette multiplicité de noms, loin d'être un 
secours pour l'esprit, aurait inutilement chargé la mé- 
moire; mais les philosophes et les savants qui se sont 
occupés du soin de coordonner les sons d'une manière 
régulière, ayant remarqué qu'au delà d'un certain nom- 
bre de sons rangés dans un certain ordre, ascendant ou 
descendant, les autres se reproduisent ensuite dans le 
même ordre , et n'ont avec les premiers d'autre différence 
que celle qui résulte d'une voix aiguë à une voix grave qui 
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s'accordent ensemble , ils en ont conclu que les uns ne 
sont que la répétition des autres à une certaine^jistance 
qu'ils ont nppclée octave. Par exemple : ayanmesigné Je 
premier son par C, le second par D j^a troisième 
par E, etc., dans cet ordre, C,D,E , F, G, A, H, ils 
recommençaient la seconde série parc, d, c,f, g, a, h, 
et la troisième parce, dd, ee , etc. On attribue commu- 
nément l'invention des syllabes ut, rè, mi, fa, sol, ta, 
dont on se sert aujourd'hui, à un moine italien nommé 
Guid'Arezzo, qui les aurait tirées de l'hymne à saint 
Jean, dont les paroles sont : 

(.'/ queant lasts,rcsoiiarenbris, 
Min geatorum , famiili tuoriim , 
Xoive poilu tt, tabll reatum 
Sancte Joannes. 

Mais dans une épître a un autre moine, Gui conseille 
seulement à son confrère de se souvenir du chant de cet 
hymne qui s'élève d'une note sur chaque syllabe ut, ré, 
mi, etc., pour trouver l'intonation de chaque degré de la 
gamme. Cinq siècles plus tard , un Flamand ajouta le nom 
de si aux six premiers, et compléta la série , après laquelle 
on dit ut, rè, mi, fa, sol, la, ai, deuxième octave, et 
ainsi de suite : troisième , quatrième , cinquième octaves. 
Vers J640, Doni, savant musicien, substitua do à ut, 
comme plus agréable a prononcer et à entendre dans la 
solmisation Les Italiens , les Français , les Espagnols 
et les Portugais ont adopté ces syllabes pour nommer les 
sons; les Allemands et les Anglais ont conservé les lettres 

' Voyez ce mot au dictionnaire dans la n« partie. 

A l'égard du nom de la somme, 11 vient de ce que la note laplur. 
ba&se <le l'échelle des^pns était représentée par la troisième lettre 
■le l'alphabet grec, appelée gamma. Ce gamma était le signe de«o/. 
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pour le même usage. La série des noms on des lettres s'ap- 
pelle la gamme '. 

Après a^joir ainsi désigné les sons, on s'aperçut qu'il y 
en avait d'imfcmédiaires que l'oreille appréciait parfaite- 
ment. Par exemple, on reconnut qu'entre les sons désignés 
par ut et rè, il y en avait un troisième également éloigné 
de ut et de rè. Pour ne pas multiplier les noms , on sup- 
posa que ce son est quelquefois ut élevé , et quelquefois rè 
abaissé. On appela ut dièse, Vut élevé, et ré bémol, le ré 
abaissé , et l'on fit de même pour les sons intermédiaires de 
rè , mi, fa , sol, etc. Cette opération a fait du mot dièse 
le synonyme d'élevé , el de bémol celui de baissé. Il est 
évident que tout cela n'est qu'une opération factice ima- 
ginée seulement pour plus de simplicité; car un son ne 
peut êlre modifié dans son intonation et ne peut se chan- 
ger en un autre sans cesser d'exister. Ut dièse n'est donc 
plus un ut; mais les musiciens qui n'ont que de la prati- 
que, et c'est le plus grand nombre, ayant attaché une 
idée de réalité aux siRnes représentatifs des sons, et 
voyant que les signes d'td ou de ré ne changent pas , et 
qu'on y joint seulement les signes de l'élévation ou de 
l'abaissement , c'est-a-dirc le dièse ou le bémol, nés musi- 
ciens, dis-je, se sont imaginé que ut est toujours ut, soit 
qu'on y ait joint un dièse ou qu'il n'y en ait point. De 
pareilles erreurs sont fréquentes dans la musique; elles 
ont jeté beaucoup d'obscurité sur l'exposé de ses prin- 
cipes. 

Ut dièse étant intermédiaire entre ut et ré , ainsi que ré 
hémol , il semblerait que ces deux notes doivent être par- 
faitement à l'unisson ; mais , suivant la théorie fondée sur 
le calcul des longueurs des cordes et les phénomènes de 
leur résonnance . il résulte que ut dièse n'est pas exacle- 
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ment le même son que rè bémol, et que leur différence est 
comme 80 : 81 dans certains cas , ou comme 125 : 128 dans 
d'autres. Ou donne le nom de comma a ces différences. 
Mais la difficulté de construire des instruments à clavier, 
tels que le piano ou l'orgue , qui eussent exprimé ces pro- 
portions, et l'embarras que de pareils instruments auraient 
causé dans l'exécution , ont fait imaginer d'accorder ces 
mêmes instruments en faisant sur la série totale de leurs 
sons la répartition de ces différences , afin qu'elles fussent 
moins sensibles à l'oreille. On a donné le nom de tempéra- 
ment à cette opération. Tous les accordeurs la pratiquent 
par habitude, sans en connaître la théorie. On conçoit que 
parle tempérament on n'obtient qu'une justesse approxi- 
mative j mais cette justesse suffit pour l'oreille dans l'usage 
ordinaire de la musique. 

Si chacun était libre de nommer wile premier son venu, 
ré le suivant, et ainsi de suite en s'élevant, il régnerait 
dans la musique une confusion extrême et l'on ne pour- 
rait s'accorder. Pour obvier a cet inconvénient, on a 
construit de petits instruments en acier, ayant la forme 
d'une fourchette et produisant un son modèle qu'on appelle 
diapason, nom qui, par analogie, se donne à l'instru- 
ment lui-même. C'est sur ce son qu'on accorde tous les 
instruments et que les voix se règlent. En France ce son 
est la ; en Italie , c'est ut. De là sont venues les expressions 
usitées dans les orchestres pour accorder les instruments 
entre eux; en France on dit donner le la; en Italie, 
tuonar il do. Le diapason n'est pas identiquement le même 
dans tous les pays ; il a même subi diverses modifications 
dans le même lieu. Chaque théâtre de Paris avait autrefois 
le sien ; celui de l'Opéra était le plus bas, et celui du théâtre 
italien le plus élevé. Il y a maintenant três-peu de diffé- 
rence entre eux. Un diapason trop bas nuit à l'éclat de la 
sonorité, parce que les cordes des instruments ne sont 
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pas assez tendues; un diapason trou élevé fatigue les 
voix. 

L'usage du diapason n'est pas assez répandu. La plupart 
des pianos qu'on trouve dans les provinces de France sont 
accordés trop lias. Les chanteurs qui s'accompagnent avec 
ce» pianos habituent leurs voix a une sorte de paresse 
qu'ils ne peuvent vaincre quand ils doivent chanter au dia- 
pason. 
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CHAPITRE III. 

Comment on représente les sons par les signes. 



L'opération d'esprit par laquelle l'homme a imaginé de 
représenter les sons de la parole par des signes sera éter- 
nellement un mystère; mais une fois parvenu à cette 
découverte, on conçoit qu'il n'a pas du éprouver beau- 
coup de difficulté pour trouver les moyens d'exprimer les 
sons de son chant. Les Grecs et les Romains se servaient 
pour cela des lettres de leur alphabet, diversement combi- 
nées ou tronquées; les Musulmans n'ont point de signes 
pour cet objet; les Chinois en possèdent qui sont compliqués 
et bizarres comme leur langue. 

Après plusieurs siècles d'une lutte sans cesse renaissante 
contre les barbares du Nord, l'empire d'Occident fut 
vaincu et s'écroula; les arts périrent avec lui, et il n'en 
resta guère qu'un souvenir vague qui s'affaiblit insensible- 
ment jusqu'au huitième siècle où il se perdit complète- 
ment. La musique surtout, c'est-à-dire la musique des 
Grecs, qui avait charmé Rome et l'Italie, fut absolument 
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oubliée , et il n'en resta que ce que deux Pères de l'Église 
(saint Ambroise et saint Grégoire) en avaient conservé 
pour le service divin. Les mélodies étaient si simples, ou 
plutôt si bornées , qu'il fallait peu de signes pour les écrire, 
cl ces signes ne se composaient que de quelques lettres de 
l'alphabet. 

Mais pendant que les peuples latins faisaient usage de 
ces signes, les Lombards et les Gotlis, dont la domination 
s'était établie en Italie, en apportaient d'autres d'un sys- 
tème bien différent, car ceux-ci ne représentaient pas seu- 
lement des sons isolés, mais des collections de sons, et 
même des phrases entières. Les grandes bibliothèques ren- 
ferment des manuscrits ,où l'on trouve ces signes appliqués 
aux chants de l'église, ce qui a permis de les déchiffrer en 
les comparant avec les mêmes chants notés par les signes 
de la musique latine. 

II est, au reste, remarquable que les peuples de l'Orient, 
qui ont songé à représenter les sons par des signes, n'ont 
compris l'usage de ceux-ci que comme des moyens d'expri- 
mer des collections de sons en un seul signe , au lieu de les 
décomposer dans leurs éléments les plus simples. Cette sin- 
gularitédoit être attribuée a leur goût pour les ornements 
multipliés à l'excès dans leurs mélodies , qui auraient 
rendu la lecture de la musique fort difficile si l'on n'eût 
trouvé le moyen de représenter plusieurs sons en un seul 
signe. Les signes qui sont encore en usage dans la musique 
des églises grecques de l'Orient sont de cette espèce ; ils 
ont été inventés par le moine Jean de Damas. 

II serait difficile de fixer aujourd'hui l'époque précise où 
les notes du plain-chant , d'où la notation moderne a tiré 
son origine , ont été imaginées ; on en trouve des exemples 
dans des manuscrits de la première moitié du onzième 
siècle; mais rien ne prouve qu'ils n'ont pas été inventés 
dans un temps plus reculé. Au reste il est bon de remar- 
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quer qu'à cette époque il n'y avait pas de système uniforme 
de signes pour écrire la musique. Chaque maître avait le 
sien; il le transmettait à ses élèves, et l'on ne pouvait 
guère passer d'un canton dans un autre sans être obligé 
d'en étudier un nouveau. 

Quoi qu'il en soit, le système des notes du plain-chant , 
tel qu'on le voit dans les livres de l'église, finit par domi- 
ner et servit de base à la notation qui est maintenant 
adoptée par toutes les nations européennes. Des améliora- 
tions successives en ont fait insensiblement une chose toute 
différente de ce qu'elle fut dans l'origine. Je vais essayer 
d'en donner des notions exactes avec le plus de concision 
qu'il me sera possible. 

La collection des signes de la musique s'appelle la nota- 
tion. On la divise en deux espèces : la première renferme 
les signes d'intonation, la seconde les signes de durée. Les 
uns et les autres sont d'une utilité indispensable, car il ne 
suffit pas de reconnaître à l'inspection d'un signe le son 
qu'il représente, il faut encore en connaître la durée et 
pouvoir la mesurer. Ces signes se disposent sur un papier 
spécialement préparé pour cet objet et qu'on appelle 
papier de musique. La préparation consiste à tracer hori- 
zontalement des réunions de cinq lignes parallèles qu'on 
nomme portées, et qui sont figurées de cette manière 1 : 



C'est sur ces lignes ou dans les intervalles qu'elles laissent 



* Il y a du papier de musique qui contient dix portées dans cha- 
que page , d'autre douze , quatorze , seize et mùinc vingt-quatre. 
On appelle Papier à la Française celui qui est de hauteur, et 
papier à l'Italienne le papier d'une largeur obloogue. 
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entre elles que se placent les signes de la notation. J'ai 
dit que ceux-ci se divisent en deux espèces, les signes 
d'intonation et ceux de durée. Les signes d'intonation sont 
de deux sortes ; on donne le nom de clefs aux uns , et celui 
de notes aux autres. 

La diversité des voix a donné naissance aux clefs , qui , 
placées au commencement des portées, indiquent que ce 
qui y est écrit appartient à telle ou telle voix. Le signe des 
voix ou des instruments aigus s'appelle clef de sol; il est 



fait ainsi /U . On le met ordinairement sur la deuxième 



ligne de la partie inférieure de la portée, ce qui indique 
que le signe du son appelé sol se met sur celte ligne. On 
donne le nom de clef de fa au signe des voix ou des 
instruments graves ; en voici la forme £).'■ Sa position ordi- 
naire est sur la quatrième ligne en partant du bas de la por- 
tée; elle indique que fa est sur celte ligne. Le signe des 
voix et des instruments intermédiaires se nomme clef d'ut; 
mais comme il y a plusieurs nuances d'élévation ou de 
gravité parmi ces voix , on exprime ces nuances en pla- 
çant ce même signe sur des lignes différentes. La clef d'ut 
est faite ainsi : elle donne son nom à la note qui se 
trouve sur la ligne où elle est placée. , 
Les diverses qualités de voix peuvent se réduire a quatre: 
1° les voies aiguës de femmes ; 2° les voix graves de fem- 
mes; S" les voix algues d'hommes; 4° les voix graves 
d'hommes. La voix aiguë de femme se nomme soprano 
ou dessus ; la vois intermédiaire du même sexe meszo 
soprano ou second dessus; la voix grave contralto; la 
voix aiguë d'homme s'appelle tenore ; la voix grave basse. 
On appelle bariton la voix intermédiaire du tenore et de la 
basse. Les voix aiguës d'homme étant naturellement, et 
par l'effet de leur conformation , plus graves d'une octave 
que les voix aiguës de femmes , on pourrait se servir de la 
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même clef, e'est-â-dire delà clef de sol pour toutes deux, 
laissant à la nature le soin d'opérer la différence d'octaves. 
Quant au contralto ou voix grave de femme , qui est à 
l'octave supérieure de la basse, on pourrait, par les mêmes 
motifs , écrire sa partie avec la clef de fa. A l'égard des 
instruments qui, dans l'orchestre, remplissent les fonctions 
des voix intermédiaires, on pourrait aussi les réduire à 
cette simplicité, en indiquant les différences d'octaves par 
un signe simple tel qu'un —qui barrerait les clefs de soi ou 
de fa. 

Mais s'il est possible de supprimer les clefs d'wf dans 
l'usage ordinaire, ces mêmes clefs sont d'un grand secours 
dans certains cas dont je parlerai plus loin ', et dans 
l'obligation où Ton est d'en faire usage dans ces occasions, 
il est nécessaire de se les rendre familières , et conséquem- 
ment de s'en servir habituellement. De là vient que la com- 
plication résultant de la multiplicité des clefs s'est conservée 
jusqu'aujourd'hui , quoiqu'on ait reconnu l'avantage qu'il 
y aurait d'ailleurs à la faire disparaître. 

Les clefs ne sont que des signes généraux qui indiquent 
une fois pour toutes le genre de voix ou d'instrument qui 
doit exécuter la musique qu'on a sous les yeux ; les notes 
sont les signes particuliers de chaque son. Toutefois, il ne 
faut pas croire qu'il soit nécessaire d'avoir un signe d'une 
forme particulière pour chacun de ces sons ; une pareille 
multiplicité jetterait l'esprit dans la confusion et fatiguerait 
la mémoire sans utilité. Ce n'est point la forme de la note 
qui détermine l'intonation , mais la place qu'elle occupe 
sur la portée. Pour remplir cet objet , un point placé sur la 
ligne ou dans l'espace suffirait. 

La note placée sur la ligne inférieure de la portée repré- 
sente un son comparativement plus grave que celles qui 



■ Voyez ch. iv, page 34. 
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occupent d'autres positions sur cette même portée ; ainsi la 
note qui est dans l'espace entre la première et la deuxième 
ligne exprime un son plus élevé que celle qui est sur la 
première; la note placée sur la deuxième ligne représente 
une intonation encore plus élevée : il en est de même de 
tontes les autres positions a mesure qu'on s'élève sur la 
portée. Si donc on appelle ut la note de la première ligne , 
on donne le nom de ré à celle qui occupe l'espace entre la 
première et la seconde ligne , celui de mi a la note qui est 
posée sur la deuxième ligne, et ainsi des autres, comme on 
le voit dans l'exemple suivant : 



ut ré mi fa sol la si ut ré 




On conçoit qu'une voix ou un instrument qui serait borné 
à un si petit nombre de sons n'offrirait que de faibles res- 
sources au chanteur ou à l'instrumentiste; aussi n'en est-il 
point qui soient retenus dans deslimites si étroites. Les instru- 
ments surtout dépassent tous de beaucoup l'étendue de la 
portée de cinq lignes. Mais si l'on était obligé de composer 
la portée d'autant de lignes permanentes qu'il en faudrait 
pour embrasser l'étendue de certains instruments, une 
sorte de labyrinthe inextricable résulterait de cette multi- 
tude de lignes , et l'œil le plus clairvoyant ne parviendrait 
pas à distinguer une seule note sans un travail pénible l . 
Le moyen dont on se sert pour éviter cet inceevénient est 

■ Cet Inconvénient a existé autrefois dans la musique Instrumen- 
tale , et particulièrement dans la musique d'orgue du sciilcnie et 
du dix-sci>tieme sliele. De là vient que les ouvrages des grands 
organistes de celle époque sont Illisibles pour la plupart des musi- 
cien!. 
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ingénieux. Il consiste à ajouter des fragments de lignes à lu 
portée, soit au-dessus, soit au-dessous, au furet mesure des 
besoins, et de les supprimer lorsqu'ils cessent d'être utiles. 
Ces fragments ne se confondent pas avec la portée , et se 
détachent sensiblement pour l'œil ; on peut en juger par 
l'exemple suivant : 



Toute note placée sur la même ligne que la clef qui est 
au commencement de la portée prend le nom de cette clef 
et sert de point de comparaison pour nommer toutes les 
autres notes. Ainsi , lorsque la clef de sol se trouve au com- 
mencement d'une portée posée sur la seconde ligne, la note 
placée sur cette ligne s'appelle sol , et toutes les autres se 
nomment d'après celle-là. S'il s'agit d'une clef de fa posée 
sur la quatrième ligne , fa se trouve sur celte ligne ; il en 
est de même des autres. On conçoit d'après cela que le nom 
des notes est éventuel et ne peut se déterminer d'une ma- 
nière invariable. La différence des voix qui a donné lieu à 
la multiplicité des clefs est la cause première de ces varia- 
tions. 

Mais si la position des notes est variable , il n'en est pas 
de même de leur intonation, laquelle se règle d'après le 
son modèle qu'on nomme diapason en français et corista 
en italien. Ainsi une note donnée, que nous nommerons ut, 
par exemple , ne peut avoir qu'une intonation , quelle que 
soit sa position sur la porlée. La seule différence qu'il y 
aura dans les diverses positions de cet ut et dans sa sono- 
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rité , c'est qu'il pourra appartenir aux limites aiguËs d'une 
voix , telle que la basse-taille , au milieu ou médium d'une 
autre, comme le ténor, et aux limites graves d'une troi- 
sième qui sera le soprano. 



Exemple d'une intonation identique appartenant 
à des yoîx diverses. 



Alto ou Soprano Soprano 

Basse-taille. Tenore. haute-conlre. ou contralto, ou violon. 




Jusqu'ici l'on a vu comment on représente la suite des 
sons qu'on appelle ut, ré, mi, fa, sol, la, si ; mais on n'a 
point encore aperçu les signes des sons intermédiaires 
auxquels on donne le nom de dièse et de bémol. Le dièse 
est fait ainsi #; le bémol a cette forme f>. 

Toutes les lignes et tons les espaces étant occupés par 
les notes qui représentent ut, ré, mi, etc., il ne reste point 
de- place sur la portée pour les sons intermédiaires; mats 
comme on suppose dans le langage ordinaire que les mots 
de ut dièse ou de ré bémol sont suffisants pour exprimer 
l'idée du son intermédiaire de ut et de ré, on est convenu 
aussi que le # mis avant la note ut, ou le \> placé avant ré, 
suffisent pour représenter aux yeux ce son intermédiaire. 



NOTATION. 

Exemples : 



Lorsqu'il s'agit de détruire l'effet du dièse ou du bémol , 
on se sert d'un autre signe qu'on nomme bécarre, et dont 
voici la forme ty. Le bécarre se met à côté de la note qui 
était précédée d'un dièse ou d'un bémol, et devient l'équiva- 
lent de ces phrases ; le dièse est été , ou bien il n'y a plus 
de bémol. C'est en quelque sorte un signe sténographique. 

On donne le nom de ton à la différence de deux sons 
comme ut et rê; la différence de l'un de ces sons a l'inter- 
médiaire , représenté par un dièse ou un bémol , s'appelle 
demi-ton. Le demi-ton est le plus petit intervalle que l'o- 
reille d'un Européen puisse apprécier avec justesse. 

Par une singularité remarquable , la différence qui se 
trouve entre les sons ut et rè n'est point égale entre tous 
les sons de la gamme , en sorte que le son intermédiaire 
ne se trouve point entre mi et fa, ni entre si et ut La 
différence entre ces notes n'est que d'un demi-ton. Une 
suite de sons faite sur le modèle de celle-ci , ut, rè, mi, fa, 
sol, la, si, ut, s'appelle une succession diatonique ; si on 
y introduit les sons intermédiaires, comme ut ut # rè, ré#. 
mi, etc., on lui donne le nom de succession chromatique. 
On disait autrefois de la musique qu'elle était dans le genre 
diatonique quand on y rencontrait peu de sons intermé- 
diaires, et qu'elle appartenait au genre chromatique, 
lorsque ces sons y dominaient : on ne se sert plus de ces 

> Je ne parle point tel de la différence qui! y .1 entre le ton 
majeur ut, ré, et le ton mineur ri ml, parée que ce n'est qu'une 
diversité de r intervalle du ton plus appréciable par le calcul q«e 
sensible a rorellïè. 
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expressions depuis que l'art musical s'est enrichi d'une 
foule de combinaisons qui résultent du mélange continuel 
des deux genres. Quelques airs anciens , quelques mélodies 
simples peuvent donner l'idée du genre diatonique; le genre 
chromatique est fréquemment employé dans la musique 
moderne : il en est le caractère distinctif. On y trouve aussi 
quelquefois un autre genre qu'on nomme enharmonique, 
mais l'emploi de celui-ci est plus rare. J'expliquerai ail- 
leurs en quoi il consiste. 

Les mots diatonique et chromatique, qui ont passé de 
la langue grecque dans les langues modernes , n'ont qu'une 
signification impropre dans celles-ci ; car, diatonique vient 
de dia, par, ettonos, ton; or, il n'est pas vrai que la 
musique procède uniquement par tons dans la musique 
moderne , puisqu'il y a deux demi- tons dans toutes les 
gammes , comme de mi à fa, et de si à ut, dans la gamme 
d'ut. Cela se verra clairement dans le chapitre suivant. 
L'expression est peut-être plus juste dans chromatique, 
mais elle manque de clarté. Chromatique vient du mot 
grec chrthna, qui signifie couleur : c'est qu'en effet cette 
suite de demi-tons colore la musique, mais seulement dans 
le sens figuré. 



CHAPITRE IV. 



De la «liffd rente des gammes ; des noms qu'on leur donne , 
et de l'opération qu'on appelle Iranipotilion. 



La gamme ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut, est disposée de 
manière qu'il y a un (on entre ut et ré, un autre ton entre 
ré et mi, un demi-ton de mi à fa, un ton entre fa et sol, un 
ton entre sol et la, un ton entre la et si, un demi-ton de si 
àwf,-en résumé elle présente une suite de deux tons, un 
demi-ton , (rois tons et un demi-ton. 

Si l'on voulait disposer la gamme de celte manière , ré , 
tnt, fa, sol, la, si, ut, rè, l'ordre des tons et des demi-Ions 
serait interverti ; car il y aurait un ton entre ré et mi, un 
demi-ton de mi a fa, un ton entre fa et sol, un ton entre 
sol et la, un ton entre la et si, un demi-ton de si h ut, et un 
ton de ut a ré; en résumé, on aurait une suite d'un ton, un 
demi-ton, trois tous, un demi-ton, un ton. On fait dispa- 
raître cette irrégularité en substituant fa dièse à fa, et ut 
dièse a ut. De cette manière on a un ton de rè à mi, un 
ton de mi à fa #, un demi-ton de fa # a sol, un ton de 
sol à la, un tonde la à si, un (on de si à ut#, un demi- 
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ion d'w* # à ré, et la Gamme est composée de la manière 
suivante : 

ré, mi, fa #, sol, la, si, ut #, rè; 

ce qui présente une suite de deux tons, un demi-ton, trois 
tons, un demi-ton, comme dans la gamme qui commence 
par ut. ' 

En opérant de la même manière, et en conservant l'ordre 
des tons et des demi-tons, on peut commencer la gamme 
par toutes les notes , même par les sons intermédiaires, 
et avoir autant de gammes régulières qu'il y a de sons 
dans l'étendue d'une octave. On donne a chaque gamme 
le nom de la note par où elle commence ; mais au Heu de 
dire la gamme de ré, de mi bémol, de fa, on dit la gamme 
du ton de rè, du ton de mi bémol, du ton de fa, et l'on 
appelle symphonie en rè, sonate en mi bémol, ouverture en 
fa, les morceaux qui sont écrits avec les sons qui appar- 
tiennent aux gammes de ré, de mi b, ou de fa. 

On vient de voir que le mot ton a une autre acception 
que celle qui exprime la distance d'une note à une autre , 
et qu'il signifie aussi certaines dispositions de sons. Le ton 
de ré est une expression qui indique que les sons ont la 
disposition convenable pour une gamme qui commence 
par ré. Ce double emploi d'un mot est une défectuosité de 
la langue musicale. Il y en a plusieurs autres. Tiompées 
par ces mots : le ton d'ut, le ton de mi bémol, le ton de 
sol, etc., les personnes qui ne sont pas musiciennes se sont 
persuadées que ton est synonyme de son, et elles disent 
un ton fort, un ton moelleux, un ton criard, au lieu d'«» 
son fort, un son moelleux, un son criard .■ ces expressions 
sont impropres. 

Toutes les voix n'ayant pas la même étendue , il arrive 
souvent qu'un morceau qui est convenable pour certaines 
personnes contient des sons trop aigus ou trop graves pour 
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d'autres; mais il plail, on voudrait le chanter, et l'on ne 
trouve d'autre moyen d'y parvenir qu'en le baissant s'il est 
trop haut, ou en l'élevant s'il est trop bas, c'est-à-dire 
qu'en substituant , dans le premier cas , la gamme d'ut à la 
gamme de ré, ou la gamme de rê à celle de »<i bémol; et 
dans l'autre, qu'en faisant le contraire, c'est-à-dire en 
substituant une gamme plus élevée à celle du ton dans le- 
quel le morceau est écrit. Cette opération s'appelle trans- 
position. Les personnes quine savent pas la musique trans- 
posent naturellement et sans le remarquer, en plaçant 
l'air qu'elles chantent dans la position la plus favorable à 
leur voix; mais l'opération de l'instrumentiste qui accom- 
pagne unmorceau transposé est beaucoup plus compliquée, 
car elle consiste à jouer d'autres notes que celles qui sont 
écrites , ce qui exige une attention soutenue et beaucoup 
de présence d'esprit, surtout si l'instrument est un piano, 
car il faut faire une double opération pour la musique de 
la main droite et pour celle de la main gauche. 

On conçoit que s'il fallait faire un calcul pour chaque 
note, pour chaque dièse, bémol ou bécarre , afin de décou- 
vrir ce qu'il faut leur substituer, dans la transposition, 
l'esprit le plus prompt pourrait éprouver de grands em- 
barras à cause de la rapidité de l'exécution. Mais il est un 
moyen de simplifier cette opération ; il consiste à supposer 
une autre clef que celle qui est placée au commencement 
des portées,. et h choisir celle qui correspond au ton dans 
lequel on veut transposer. Par exemple , si le morceau est 
dans le ton de rè, écrit avec la clef de sol, et si l'on veut 
transposer en si bémol, on substitue par la pensée la clef 
d'ut sur la première ligne à la clef de sol , on suppose deux 
bémols à coté de la clef, et la transposition se trouve 
faite , comme on peut le voir par l'exemple suivant : 
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ré fa mi ré ut si la sol fa 




Transposition : 
si ré ut si la sol fa mi ré 




c'est particulièrement à cet usage que sert la multiplicité 
des clefs. 

La transposition est une des plus grandes difficultés de 
la musique, considérée sous le rapport de la pratique : elle 
exige une aptitude particulière que des lecteurs, d'ailleurs 
habiles, n'ont pas toujours. C'est pour aplanir ces difficultés 
qu'on a imaginé de faire des pianos qui opèrent la transpo- 
sition d'une manière mécanique ; on les nomme pianos 
transporteurs l . Cette invention , bien qu'assez commode, 
a eu cependant peu de succès. 

Les éditeurs de musique , dans le but de rendre plus 
facile aux amateurs la pratique de cet art , transposent 
souvent les morceaux les plus en vogue pour les mettre à 
la portée des divers caractères de voix, et pour dispenser 
l'exécutant rie l'opération de la transposition ; mais comme 
ils ne peuvent transposer toute sorte de musique , il est utile 
de savoir faire soi-même celte opération. 



■ On s'est servi de divers procédés pour opérer la transposition 
mécanique; niais les premiers pianos transposlteurs qui ont été 
en usage sont ceuï de MM. Roller et manchet , facteurs â Paris , 
boulevard Poissonnière. H. pfelOer a perfectionné leur invention 
eu bornant cette opération à la pression d'une pédale. 



CHAPITRE V. 



Tous les peuples ne se servent pas île la même gamme. — Il n'est 
pas prouvé que celle des Européens soit parfaite ; mais elle est 
la meilleure. 



La flamme ou échelle des sons , dont on vient de voir 
l'exposé, est celle dont les notions européennes font usage , 
et qui a été transportée dans les colonies fondées par ces 
nations. Produite par une succession de tâtonnements et 
de modifications, depuis l'antiquité jusqu'au dix-septième 
siècle, elle est devenne pour nos organes , par l'éducation 
et par l'habitude, une règle de rapports métaphysiques 
des sons qui nous semble la seule admissible a l'oreille, et 
qui nous rend en quelque sorte inhabiles à en concevoir 
d'autres. 

Mais il n'en est pas ainsi de tous les peuples; quelques- 
uns d'entre eux ont eu ou ont encore desdivisions de l'échelle 
générale des sons très-différentes de celle-là. Ces divisions 
sont de deux espèces : les unes sont basées sur des dislances 
de sons de même nature que celles de la musique euro- 
péenne, mais dispostes dans un autre ordre; les autres sont 
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établies sur des distances moindres et inappréciables à 
notre oreille. Examinons d'abord les premières. 

Il existe à la Chine et dans l'Inde une gamme majeure 
disposée de celte façon : 



On voit que cette gamme diffère de la nôtre en ce que le 
premier demi-ton, au lieu d'être placé entre le troisième 
et quatrième degré, comme il l'est dans la nôtre, se trouve 
entre le quatrième et ie cinquième, ce qui établit une dif- 
férence complète de tonalité qui choque notre oreille, 
tandis que la gamme des Européens parait insupportable 
aux Chinois 

Les Ecossais et les Irlandais ont une gamme, majeure 
assez semblable à la gamme des Chinois , mais plus singu- 
lière encore que celle-ci , en ce qu'il n'y a point de demi- 



■ L'abbé Bouwter a esiayé de démontrer dans son Mémoire sur 
la musique des anciens, et dans ses Lettres à fauteur du Journal 
des Beaux-Arts et des Sciences , etc., que cette gamme est naturelle 
parce qu'elle estle produit d'une progression régulière de quartes 
ascendantes et de quintes descendantes, telle que 



Ce» sortes de régularités ont quelque chose de séduisant pour 
l'esprit , mais ne prouvent rien quant a l'affinité métaphysique des 
sons. Cette gamme choquera toujours l'oreille d'un musicien euro- 
péen, parce qu'il s'y trouve une fausse relation entre le quatrième 
un, le premier et le huitième. 
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ton entre le septième et le huitième son , mais un ton com- 
plet. Voici cette gamme : 




Les défauts de cette gamme sont encore plus choquants 
pour une oreille de musicien que celle des Chinois, a cause 
de la double fausse relation qui s'y trouve entre la quarte 
majeure de la tonique au quatrième degré et la quarte di- 
minuée de ce quatrième degré au septième. De la vient 
que tous les airs écossais ou irlandais composés d'après 
cette gamme ont dû être arrangés et dénaturés pour être 
publiés. 

Les Irlandais ont aussi une gamme mineure qui est fort 
singulière ; elle n'a que six notes, et sa disposition est faite 
comme on le voit ici : 




Le défaut logique de cette gamme est de même nature 
que celui des précédentes; car il consiste dans une rela- 
tion fausse entre le troisième et le sixième son , ce qui 
n'a point lieu dans la gamme des autres nations euro- 
péennes. 

Les gammes dont il vient d'être parlé sont divisées 
comme la gamme de la musique française , italienne , alle- 
mande, etc., par tons et demi-tons ; elles ne diffèrent de 
celle-ci que parla disposition de ces tons et demi-tons; 
mais il est quelques peuples orientaux, tels que les Arabes, 
les Turcs et les Persans, dont les instruments sont construits 
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sur une échelle d'intervalles divisés par tiers de ton. De 
pareils intervalles et une semblable division d'échelle musi- 
cale ne peuvent être appréciables que pour des organes 
habitués à leur effet par l'éducation; la sensation qu'ils 
produisent sur l'oreille d'un Européen est celle de sons faux 
et de successions désagréables, tandis que les Arabes y trou- 
vent du plaisir et sont affectés de sensations pénibles à 
l'audition de notre gamme. 

Lorsque l'on considère les effets de gammes si diverses , 
une question se présente à l'esprit , c'est celle-ci : Y a-t-il 
une gamme absolument conforme aux principes naturels? 
Dans leeas contraire, quelle est celle qui réunit le plus de 
conditions désirables? Pour résoudre la première partie de 
cette question, il faut la considérer sous deux rapports, 
c'est-à-dire, examiner d'abord si les phénomènes descorps 
sonores et les proportions qu'on en déduit entre les divers 
sons de la gamme donnent pour résultat des intonations pré- 
cises , invariables , et si les lois physiques de leur arrange- 
ment sont également positives. 

11 faut bien l'avouer, la science est restée fort imparfaite 
à cet égard, comme je le ferai voir quand je parlerai de 
l'acoustique. Les phénomènes ont été mal observés, les ex- 
périences faites avec négligence, et , comme il arrive pres- 
que toujours , on s'est pressé de conclure sur des données 
incertaines. 

Reste la seconde considération ; celle-ci est toute méta- 
physique. 11 s'agit de savoir si les affinités des sons de notre 
gamme sont suffisamment établies par les rapports de con- 
venance qu'elles ont avec notre manière de sentir, et avec 
les conditions de l'harmonie et de la mélodie dont se com- 
pose notre musique; or , quel que soit l'aspect sous lequel 
on considère cette gamme , on ne peut nier que la conve- 
nance est parfaite sous le rapport de la disposition des sons, 
et qu'on ne pourrait lui substituer un autre ordre sans que 
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la mélodie ainsi que l'harmonie nefussentconsidérablement 
modifiées, et conséquemment sans changer la nature de nos 
sensations. 



CHAPITRE VI. 



Dp la durée îles sons cl du silence en musique ; comment on la 
représente par des signes, et comment on la mesure. 



Les alphabets de tontes les langues n'ont qu'un objet.- 
celui de représenter des sons. L'alphabet musical est plus 
compliqué, car il faut que ses signes d'intonation se com- 
binent avec ceux de durée, et même que les notes indi- 
quent les deux choses à la fois. Celte complication est la 
cause principale de la difficulté qu'on éprouve à lire la 
musique. 

M est évident que tous les sons qui entrent dans la com- 
position de la musique n'ont pas la même durée; il y a 
beaucoup de nuances dans leur longueur ou leur brièveté. 
Les notes étant destinées a représenter les sons, on a dit 
modifier leur forme afin qu'elles pussent exprimer aussi les 
différences de leurs prolongements ». Dans ce but, on a sup- 

■ Si j'avais a exposer d'une manière philosophique les principes 
de la mesure du temps clans la musique, je procéderais d'une autre 
manière quejc ne le rais ici ; malsje ne dois pas oublier que l'objet 
de ce livre n'est pas de faire remarquer les défauts de la partie 
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il 



posé une unité de durée qu'on a appelée ronde; la moitié 
de celte durée a reçu le nom de blanche; le quart, celui de 
noire ; le huitième a été appelé croche, le seizième, double 
croche, le trente-deuxième, triple croche, et le soixante- 
quatrième, quadruple croche. 

Figures de ces signes de durée : 

Plusieurs Double Plusieurs 
Ronde. Blanche. Boire. Croche, crochoa. croche, doubles croches. 

° r r p ci ? us 

Triple Plusieurs Quadruple Plusieurs 

croche- triples croches. croche, quadruples croches. 

I UH \ M 

Remarquez que les noms de doubles croches, triples 
croches et quadruples croches expriment précisément le 
contraire de l'idée qu'on y attache ; car loin de doubler, de 
tripler, ou de quadrupler la valeur de la note , la double , 
la triple et la quadruple croche n'en sont que des fractions. 
L'origine de ces fausses dénominations se trouve dans le 
double, le triple et le quadruple crochet qui termine la 
partie inférieure de la note. Les Allemands disent avec plus 
île raison demi-croche, quart de croche, huitième de 
croche. 

Quelle que soit la forme de la note et de la durée qu'elle 
représente, l'intonation ne varie pas, et le nom de la note 



technique de l'art. Il est plus utile défaire connaître comment clic 
est faite. 
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reste le même, comme on le verra par les exemples sui- 
vnnU : 



sol la si ut l'i: ml fa sol toi la si ut ré ml fa toi 




Sol ta si ut ré mi Ta sol sol la si ul rc mi fa sol. 




Toiilcs les figures de notes qu'on vient de voir sont 
destinées a représenter des durées de sons qui sont dans 
les proportions de 1 à 2, 1 a 4, 1 â 8, etc. , ou £à 1, 
jà 1, yàl, etc., c'est-à-dire qui sont deux fois, quatre 
fois, huit fois plus longues que d'autres , ou qui n'en sont 
que la moitié, le quart, le huitième. Mais il y a de certaines 
durées de sons qui sont trois fois , six fois, douze fois plus 
longuesque d'autres, ouqui n'en sontque le tiers, le sixième, 
le douzième, etc. On a imaginé de représenter les premières 
par une figure quelconque de note suivie d'un point, en 
sorte que le point augmente la durée de ces notes de la 
moitié. Ainsi la ronde pointée a la même durée que trois 
blanches, ou six noires, ou douze croches, etc.; la blanche 
pointée est dans la même proportion à l'égard des noires, 
croches ou doubles croches et ainsi des autres. 11 suit de là 
que la blanche n'a que le tiers de la valeur de la ronde 
pointée, que la noire n'en représente que la sixième partie, 
la croche un douzième, etc. Quelquefois enfin les sons se 
trouvent, à l'égard de certains autres, dans la proportion 
de 2 a 3. On donne le nom de triolets à ceux qui sont dans 
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la proportion de 5 à 2, et l'on indique leur qualité en pla- 
çant un 5 au-dessus des notes qui les représentent. 

Les sons et leur durée ne sont pas les seuls éléments de 
la musique ; le silence plus ou moins long y joue aussi un 
rôle fort important. La nécessité de le soumettre à des rè- 
gles de proportion a fait imaginer de le diviser comme les 
figures de notes, cl de le représenter par des signes ana- 
logues. On avait pris la ronde pour unité de durée d'un 
son; on représenta le silence d'une durée correspondante 
par une pause; la moitié de ce temps fut appelée demi- 
pause, le quart, soupir, le huitième , tleini-souptr , le 
seizième, quart de soupir. Tous ces signes de silence ont 
une valeur égale a celle des diverses figures de noies. En 
voici le tableau : 



Double Triple Quadruple 
Ronde Blanche. Kolre. Croctie. croche, croche, croche. 




Demi- Quart Demi-quart sclïiemc 
Pause .Demi-pause. Soupir, soupir, de aoupir. de soupir. île soupir. 



On conçoit que la ronde avec un point se représente 
par une pause suivie d'une demi-pause ; la blanche 
pointée, par une demi-pause suivie d'un soupir, et ainsi du 
reste. 

Ces différentes proportions de durées relatives de sons 
et de silences sont susceptibles de beaucoup de combinai- 
sons. L'œil le plus exercé éprouverait quelque difficulté à 
les discerner, si l'on n'avait imaginé de les séparer de 
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distance en distance par des barres qui traversent perpen- 
diculairement la portée. On donne le nom de mesure à 
l'espace qui se trouve compris entre deux barres de sépa- 
ration. Au moyen des barres, l'œil isole facilement chaque 
mesure de cette multitude de signes , pour n'en considérer 
que le contenu. La somme totale de ce contenu doit être 
d'une durée uniforme dans toutes les mesures ; mais celte 
durée peut être à volonté égale à la valeur d'une ronde , ou 
d'une blanche , ou d'une blanche pointée , etc. 

On rend aussi plus facile la lecture de ce qui est contenu 
dans chaque mesure , en divisant celle-ci par parties égales 
qu'on nomme temps, et qu'on indique par des mouvements 
de la main. Cette division peut se faire en deux, trois ou 
quatre parties; le compositeur fait connaître à cet égard 
son intention par un signe qu'il place au commencement 
de chaque morceau. Si la division doit se faire en deux 
temps , le signe est un <£; si c'est en trois temps , le signe 
est 3 ou | ; enfin , s'il faut diviser la mesure en quatre 
temps, le signe indicateur est C. A l'inspection du signe, 
les musiciens disent que la mesure est à deux, à trois ou à 
quatre temps. 

Remarquez qu'on trouve encore ici un exemple de là 
pauvreté de la langue musicale ; car on donne le nom de 
mesure à des choses absolument différentes ; mesure se 
dit de l'espace qui est compris entre deux barres , de la 
division de cet espace , et aussi de l'instinct de l'exécutant 
pour faire cette division avec facilité. Par exemple , on dit 
qu'un chanteur ou un instrumentiste ont ou n'ont pas 
démesure, en raison de leur aptitude à diviser le temps. 
Cette aptitude étant indispensable pour bien exécuter la 
musique, on dit aussi de celui qui ne la possède pas qu'tf 
n'est pas musicien; ce qui ne signifie point qu'il ne fait 
pas sa profession de la musique , mais qu'il n'a pas les 
qualités du musicien. 
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J'ai dit que la ronde est considérée comme unité de 
durée ; on en voit surtout la preuve dans certains signes 
de mesure qui se trouvent quelquefois au commencement 
d'un morceau de musique, tels que |,|, ^ |- , - 4 - 5 ^ ~, i, 
|, car ces signes font voir que l'espace compris entre 
deux barres renferme deux quarts, trois quarts, six 
quarts, neuf quarts, douze quarts de ronde, ou deux 
huitièmes, trois huitièmes, six huitièmes, douze huitiè- 
mes de la même unité. Parmi ces quantités, celles qui sont 
susceptibles d'être divisées par 2, comme £ , f , ~, et f , ap- 
partiennent à la mesure à deux temps , "qui se marque en 
baissant et en levant alternativement la main; celles qui 
ne peuvent Être divisées que par 3, comme {, |, j et | sont 
(Je l'espèce des mesures à trois temps, où la main fait trais 
mouvements, l'un en baissant, le second à droite et le 
troisième en levant; enfin les quantités ^- et-ii, qui peu- 
vent être divisées par quatre , appartiennent a la mesure à 
quatre temps, et se marquent par quatre mouvements de 
la main : en baissant, à gauche, à droite, et en levant. 

Tout ce qu'on a vu jusqu'ici concernant la mesure des 
sons et du silence ne présente que des quantités de durées 
relatives , et rien n'indique le temps positif qui est dévolu 
à chaque signe de temps. 11 aurait été fort difficile en effet, 
ou plutôt impossible, d'exprimer par des signes cette durée 
rationnelle, qui ne peut être représentée que par les vibra- 
tions du pendule astronomique , ou par des divisions de ces 
vibrations. Cependant on conçoit que s'il n'existait aucun 
moyen d'indiquer cette durée dans la musique , l'intention 
du compositeur pourrait être souvent dénaturée dans l'exé- 
cution , car chacun étant libre d'attribuer à la ronde , prise 
comme unité, une durée de fantaisie , le même morceau 
pourrait être exécuté tantôt avec la lenteur d'une com- 
plainte , tantôt avec la vivacité d'une contredanse. Pour 
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obvier à cet inconvénient , on n'imagina d'abord rien de 
mieux que d'Écrire en «te des morceaux certains mots 
italiens ou français qui faisaient connaître , tant bien que 
mal, le degré de lenteur ou de vitesse qu'il fallait donner 
à la mesure, c'est-à-dire à la durée de la ronde ou à ses 
fractions. Ainsi les mots largo , maestoso , larghetto, ada- 
gio, grave, lento, indiquèrent diverses nuances de lenteur ; 
andantina, andante, moderato, a pîacere, allegretto, 
comodo, furent les signes d'un mouvement modéré diver- 
sement modifié ; enfin, allegro, con moto, presto, vivace, 
prestissimo, servirent d'indications pour des vitesses 
toujours plus accélérées. On conçoit que dans ces variétés 
de lenteur et de vitesse, la ronde , la pause et toutes leurs 
subdivisions varient aussi de durée , au point qu'il n'y a 
pas plus de rapport entre une ronde et une autre ronde 
qu'il n'y en a entre la durée relative d'une ronde et d'une 
double croche. En effet, il est tel mouvement lent où cinq 
rondes occupent la durée d'une minute, et tel mouvement 
vif où la durée de quarante rondes s'écoule dans le môme 
espace de temps. Cette variété dans la durée positive ne 
change rien à la valeur relative des signes entre eux. 

Autrefois, toutes les pièces de musique instrumentale 
composées par les plus célèbres musiciens portaient les 
noms de danses connues , tels que ceux d' 'allemandes, 
sarabandes , courantes, gigues , etc. ; non qu'elles eus- 
sent le caractère de ces sortes de danses, mais elles en 
avaient le mouvement. Or, ces mouvements étant connus, 
il était inutile de les indiquer d'une autre manière. Depuis 
que ces pièces ont passé de mode , il a fallu recourir a 
d'autres indications; c'est depuis ce temps que les mots 
italiens dont il a été parlé précédemment, et beaucoup 
d'autres encore, ont été adoptes. 

Mais qu'il y a de vague d3ns ces expressions! que de 
nuances n'y a-t-il point entre tel mouvement allegro (gai) 
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et lel aulre allegro? entre tel adagio (lent) et tel autre 
adagio? De pareilles indications ne peuvent jamais être que 
des à peu près, que l'intelligence ou l'organisation par- 
ticulière de chaque exécutant modifie. Il en résulte que la 
musique est rarement rendue selon la pensée de l'auteur, 
et que le même morceau prend différents caractères en 
passant par les mains de divers musiciens. Ajoutons que 
l'usage de ces mots est quelquefois un contre-sens ; car il 
est tel morceau dont le caractère passionné semble expri- 
mer la colère ou la douleur, et dont le mouvement est 
indiqué par le mot allegro. 11 y a en cela un mal réel qui 
a été senti depuis longtemps, et auquel on n'a porté remède 
que depuis peu d'années. Dès la fin du dix-septième siècle 
on avait reconnu qu'une machine régulière serait ce qu'il 
y aurait de mieux pour fixer la lenteur ou la rapidité des 
mouvements de la musique. Plusieurs musiciens et méca- 
niciens se sont occupés de chercher les principes de la con- 
struction d'une semblable machine. En 1C98, un professeur 
de musique nommé Loulié en proposa une qu'il nomma 
chronomètre ( mesure du temps ). Vers la même époque , 
Laffilard, musicien de la chapelle du roi , en inventa une 
autre. Plus tard, Uarrison, fameux mécanicien anglais, qui 
s'est illustré par ses montres marines, trouva une machine 
qui paraît avoir été parfaite , mais qui ne pouvait devenir 
populaire à cause de son prix élevé. En 1782, Fmclos, hor- 
loger de Paris, fît une autre machine, qu'il appelait 
rhythmomètre {mesure du rhythme), et qui reçut alors 
l'approbation de quelques musiciens distingués. A cette 
machine succéda le chronomètre d'un mécanicien nommé 
Pelletier : on ignore aujourd'hui quels étaient sa forme et 
son mécanisme. En 1784, Reneaudin, horloger de Paris, 
construisit un pendule qui avait la même destination. Le 
célèbre horloger Bréguet s'occupa aussi de la solution du 
même problème, sans faire connaître le résultat de ses 
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travaux. Enfiu Despréaux, professeur au Conservatoire de 
musique, proposa, en 1812, l'adoption d'un chronomètre 
composé d'un tableau indicateur des mouvements , et d'un 
pendule ou balancier en cordonnet de soie terminé par un 
poids , dont les différentes longueurs donnent, suivant des 
lois physiques très -connues, les divers degrés de vitesse. 
Plusieurs musiciens allemands avaient déjà fait connaître 
des chronomètres de cette espèce, qui ont le double avan- 
tage d'être d'une construction simple et peu dispendieuse, 
niais qui ont l'inconvénient de ne point rendre sensible a 
i'ouïe le tact ou le frappé des temps. 

Une invention que deux mécaniciens habiles, messieurs 
Winkel, d'Amsterdam, et M aelzel , se sont disputée, a 
satisfait enfin à toutes les conditions voulues; je veux 
parler du métronome , qui a été soumis à l'approbation de 
l'Institut en 1810, etd'ont l'usage est maintenant connu 
des amateurs. Dans cette machine , chaque vibration du 
balancier rend le tact sensible à l'oreille. L'inventeur a pris 
pour unité la minute , dont les temps de la musique ne 
sont que des fractions. Toutes les nuances des mouvements, 
depuis le plus lent jusqu'au plus rapide , y sont exprimées 
et représentées par des vibrations de balancier qui se dé- 
composent à volonté en mesures à deux, trois ou quatre 
temps, et qui représentent, selon la fantaisie du compo- 
siteur, des rondes, des blanches, des noires ou des croches. 
La simplicité du principe de cette machine en fait le mérite 
principal. Ce principe consiste à déplacer le centre de gra- 
vité de manière à pouvoir substituer une verge de courte 
dimension à un pendule très-long , et à opérer de grandes 
variations de mouvement par des changements peu sensi- 
bles dans le déplacement du point central. Àu moyen du 
métronome, tout le système de la division du temps en 
musique est représenté dans son ensemble et dans ses dé- 
tails. 
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De ce qu'on appelle cipreisïon dans l'exécution de la musique ; 
île ces moyens , et des signes par lesquels on l'indique dans la 
notation. 



Jusqu'Ici il n'a été question que de deux attributs des 
sons, savoir, l'intonation et la durée ; il reste à les consi- 
dérer sous le rapport de leur intensité, c'est-à-dire sous 
leurs diverses nuances de douceur ou de force, ce qui 
complétera le tableau des qualités par lesquelles ils agissent 
sur nous. 

La douceur des sons produit en général sur l'homme des 
impressions de calme, de repos. de plaisir tranquille et de 
toutes les nuances de ces diverses situations de l'âme. Les 
sons intenses, bruyants, éclatants, excitent au contraire des 
émolions fortes , et sont propres à peindre le courage , la 
colère , la jalousie et les autres passions violentes ; mais si 
les sons étaient constamment doux, l'ennui naitrait bientôt 
de leur uniformité, et s'ils étaient toujours intenses , ils fa- 
tigueraient et l'esprit et l'oreille. D'ailleurs la musique 
n'est pas uniquement destinée a peindre les modifications 
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de l'âme ; souvent son objet esl vague , indéterminé, et son 
résultat esl plutôt de chatouiller les sens que de parler à 
l'esprit. C'est ce qu'on remarque particulièrement dans la 
musique instrumentale. 

Or, soit qu'on considère la mobilité des facultés de l'âme 
et les nombreuses métamorphoses dont elles sont suscep- 
tibles, soit qu'on n'ait égard qu'aux impressions des sens , 
on reconnaît bientôt que le mélange des sons doux et Forts, 
et les diverses gradations de leurs successions, sont des 
moyens puissants de peindre les unes et de faire naitre les 
autres. On donne en général le nom d'expression à ce 
mélange de douceur et de force, à ces gradations ou à ces 
dégradations d'intensité, enfin à tous les accidents de la 
physionomie des sons; non qu'ils aient toujours pour objet 
d'exprimer ou des idées ou des sentiments , car ils ne sont 
souvent que le résultat de la fantaisie ou d'une impression 
vague et indéfinissable ; mais on ne peut nier que leur mé- 
lange bien ordonné n'ait pour effet de nous émouvoir 
d'autant plus vivement que l'objet est moins positif. Si l'on 
demandait à un habile chanteur ou à un grand instrumen- 
tiste ce qui les détermine à donner de la force à tels sons, 
à faire entendre à peine tels autres, à augmenter graduel- 
lement l'intensité ou à la diminuer, à faire certains sons 
d'une manière vive et détachée, ou bien a les lier ensemble 
avec abandon et mollesse, leur réponse se ferait longtemps 
attendre, ou plutôt ils répondraient naïvement : Nous 
l'ignorons r mais nous sentons ainsi. Certes, ils auraient 
raison s'ils faisaient passer leurs sensations dans l'âme de 
leurs auditeurs. Il y a plus : s'ils pouvaient s'observer eux- 
mêmes, ils avoueraient que les mêmes traits ne les ont pas 
toujours affectés de la même manière, qu'il leur est arrivé 
de les exprimer dans des sentiments très-différents, quoi- 
que le résultat fût également satisfaisant. 

Celte faculté d'exprimer de plusieurs manières les mêmes 
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pensées musicales pourrait avoir de graves inconvénients 
dans un ensemble où chacun s'abandonnerait à ses impres- 
sions du moment ; car il pourrait arriver qu'un musicien 
exécutât avec force sa partie pendant qu'un autre rendrait 
la sienne avec douceur, et qu'un troisième détachât les sons 
du même trait que son voisin croirait devoir lier. De là la 
nécessité que le compositeur indique sa pensée, sous le 
rapport de l'expression, par des signes non équivoques , 
comme il le fait pour le mouvement. C'est en effet ce qui a 
toujours lieu. 

Les signes d'expression sont de plusieurs espèces : les 
uns sont relatifs à la force ou à la douceur des sons ; les 
autres sont destinés à faire connaître s'ils doivent être 
détachés ou liés ; d'autres enfin indiquent de légères varia- 
tions de mouvement qui contribuent à augmenter l'effet de 
la musique. 

Quelques mots italiens servent à faire connaître aux 
exécutants les diverses nuances de force ou de douceur 
des sons : Piano, ou simplement P , signifie qu'il faut 
chanter ou jouer avec douceur; Pianissimo, ou PP, in- 
dique l'excès du doux ; Forte, ou F , fort ; Fortissimo , 
ou FF, très- fort. Le passage du doux au fort s'exprime 
par Crescendo, ou Cresc, ou Cr.; celui du fort au doux 
par Decrescendo , Diminuando , Smorzando , ou par les 
abréviations de ces mots. Un son doux suivi d'un fort s'in- 
dique par PF, et le contraire par FP. In petit nombre de 
sons plus forts que d'autres s'expriment par Rinforzando, 
ou simplement Rf; Sforzando, ou Sf; Forzando, ou Fz. 
Enfin, l'augmentation ou la diminution de force instanta- 
née s'indiquent par ces signes < >. La fantaisie peut multi- 
plier ces sortes de signes et en imaginer de nouveaux; 
mais ceux qu'on vient de voir suffisent pour les masses de 
chanteurs ou d'instrumentistes. Quant à l'expression qu'un 
grand artiste met dans son jeu ou dans son chant, ce sont 
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des accents de rame qui nese présentent presque .jamais de 
la même manière dans lesmêmes circonstances, et qu'on ne 
pourrait peindre ans yeux par des volumes de signes. D 
y a plus , cette multitude de nuances combinées d'avance 
serait froide, prétentieuse, et nuirait à la musique au lieu 
d'augmenter son effet. 

Les signes des sons détachés sont de deux sortes : les 
uns consistent eu des points allongés qui se placent au- 
dessus des notes; ces points indiquent la plus grande lé- 
gèreté possible dans l'émission du son. 



Lorsque les sons doivent être détachés avec une certaine 
lourdeur, les notes sont surmontées de points ronds qui 
sont placés quelquefois sous une ligne courbe, comme dans 
cet exemple : 



Une courbe sans points placée au-dessus des notes est 
le signe des sons liés. 



Les altérations de mouvement, qui sont un moyen d'ex- 
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pression dont on abuse quelquefois , s'indiquent par ces 
mois : confuoco, con moto, lorsqu'il s'agit d'augmenter 
la vitesse, et par celui de ritardando, s'il faut la dimi- 
nuer. Plus souvent le compositeur abandonne le soin de 
ces légères perturbations à l'intelligence des exécutants. 

Il est quelques autres signes accessoires dont l'utilité se 
fait sentir dans l'exécution, mais qui n'ont point de rapport 
aux trois qualités principales des sons, et que, par ce motif, 
je ne crois point devoir exposer ici. 

Tout ce qui précède renferme le tableau de ce qu'on ap- 
pelle la notation. II suint d'en avoir compris le mécanisme 
pour comprendre avec facilité le reste de cet ouvrage; car 
on se tromperait si l'on croyait devoir charger sa mémoire 
de tous les termes et de la figure de tous les signes. Les 
efforts auxquels une étude semblable donneraitlieu seraient 
en pure perte pour l'objet que se proposent et les lecteurs de 
celivre et son auteur. Il importe peu qu'un homme du monde, 
appelé à juger une composition musicale et à en parler, 
sache distinguer un ut d'un sol ou une noire d'un croche; 
mais il est nécessaire qu'il connaisse l'usage de tout cela , 
ne fût-ce que pour se soustraire à l'importance pédantesque 
de ceux qui en ont fait une étude approfondie. Qu'il soit 
utile autant qu'agréable de savoir la musique, c'est ce qui 
ne peut être mis en doute ; mais comparés à la population 
générale d'un pays , ceux qui possèdent cet avantage sont 
presque toujours en pelit nombre. C'est pour les autres 
c'est-à-dire pour ceux que mille obstacles empêchent de se 
livrer à l'étude d'un art difficile, que ce livre est composé; 
l'auteur manquerai Ulonc son but si, pour se faire compren- 
dre, il exigeait qu'on acquit des connaissances auxquelles 
il doit suppléer. 

Effrayés de la multiplicité des signes de la notation mu- 
sicale, des hommes de mérite, qui n'étaient d'ailleurs que 
de médiocres musiciens, ont essayé de faire adopter d'autres 



Digilizcd by Google 



INTENSITÉ. 



systèmes en apparence plus simples et qui se composaient 
de chiffres ou de signes arbitraires; mais outre que de pa- 
reils changements ne sont pas plus admissibles que ne'le 
serait celui de l'alphabet d'une langue pour ie peuple qui 
la parle, puisqu'ils auraient l'inconvénient très -grave de 
replacer tous ceux qui savent la musique dans un état 
d'ignorance'complète et d'anéantir tout ce qui existe de mo- 
numents de l'art, il est un autre motif qui fera toujours 
rejeterles systèmes qu'on proposera pour la réforme de la 
notation, si simples qu'ils soient : c'est que les signes de 
ces systèmes ne seront point sensibles à l'œil comme ceux 
qui viennent d'être exposés, et que, conséquemment, ils 
ne faciliteront pas la lecture rapide de la musique comme 
le fait le. système de notation en usage aujourd'hui. On 
reproche aux différentes parties de ce système de manquer 
d'analogie; c'est une erreur; tous les éléments me semblent 
liés entre eux de manière qu'on ne puisse en supprimer 
quelqu'un sansdétruire l'ensemble. La multiplicité des clefs 
même, contre laquelle se sont élevées quelques personnes 
peu musiciennes, loin d'être un embarras, a des avantages 
incontestables dans certains cas. 

Dans l'origine de la musique moderne, c'est-à-dire vers 
les dixième et onzième siècles, on a pu essayer de divers 
systèmes de notation et se livrer à l'examen des avantages 
et des inconvénients de chacun ; plus lard ( au dix-septième 
siècle ) , on a pu renoncer à l'échafaudage ridicule de cer- 
taines proportions qui hérissaient la lecture delà musique 
de difficultés presque insurmontables, sans aucune utilité 
réelle pour l'art; mais en son état actuel, la notation musi- 
cale forme un système complet et logique ; rien ne saurait 
plus y être changé sans .dommage. 



DEUXIÈME SECTION. 



DES 80113 CONSIDÉRÉS DANS LEURS RAPPORTS DE SUCCESSION 
■ ET DE SIMULTANÉITÉ; DU RÉSULTAT DE CES CHOSES. 



CHAPITRE VIII. 

Ce que c'est que le rapport ou ta relation des sons. 



Il y a beaucoup d'analogie entre tes impressions que la 
musique laisse dans l'âme -de ceux qui ignorent ses pro- 
cédés et les sensations du compositeur au premier jet de 
son inspiration. En général , le public n'est frappé que d'un 
ensemble dont il n'aperçoit pas les détails , et le musicien 
a trop de fièvre pour analyser sa pensée-; mais lorsque 
celui-ci veut écrire ce qu'il a inventé , une grande diffé- 
rence s'établit entre lui et le .vulgaire. Dès qu'il a saisi sa 
plume , le calme rentre peu à peu dans son âme , ses idées 
s'éclaîrcissent , le morcellement de ses périodes musicales 
en phrases plus ou moins régulières s'opère dans sa pen- 
sée; les voix, les instruments qui les accompagnent et 
l'expression dramatique des paroles cessent de faire un 
tout homogène. Alors se manifeste une pensée musicale 
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qu'on appelle mélodie ; alors s'établit la différence des sons 
qui se succèdent et de ceux qui se fout entendre simulta- 
nément ; alors les défauts de nombre dans les phrases 
deviennent aussi remarquables pour le musicien que les 
fautes de quantité le sont pour le poète; l'arrangement des 
voix , les dispositions des groupes de sons , le choix des 
instruments, le rhythme, tout enfin devient l'objet d'un 
examen particulier ; tout est susceptible de pefectionne- 
ments dont la nécessité n'avait point été aperçue d'abord, 
et l'art vient prêter son secours au génie. 

De toutes les opérations de l'esprit , celle par laquelle 
un compositeur de musique conçoit l'effet de sa composi- 
tion sans l'entendre parait être et la plus difficile et la plus 
étonnante. Quelle complication! Que de rapports divers 1 
Que de talent , de perspicacité , d'expérience et d'observa- 
tion , même dans un ouvrage médiocre ! car ce n'est point 
assez d'être ému par la situation qu'on veut peindre ou le 
sentiment qu'il s'agit d'exprimer, il faut encore trouver 
des mélodies analogues à ces divers objets ; il faut que ces 
chants se combinent et se partagent entre plusieurs voix 
de différents caractères , dont il est indispensable de pres- 
sentir l'effet; il faut enfin que tout cela soit accompagné 
par un nombre plus ou moins considérable d'instruments 
qui différent d'accent et de sonorité, et qui doivent Être 
employés de la manière la plus satisfaisante et la plus 
utile à l'effet général. Chacune de ces chose» entraine une 
multitude de détails qui concourent à compliquer les élé- 
ments de cet art singulier. Il suffit au musicien de jeter un 
coup d'œil sur le papier qui reçoit ses inspirations , pour 
se rendre compte de sa composition comme s'il l'entendait 
réellement exécuter. 

Dès qu'où porte avec attention ses investigations dans 
la musique, on y remarque quatre choses principales qui 
concourent à son effet, savoir : la succession des sons 
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qui , comme on vient de le voir , se désigne par le nom de 
mélodie; leur simultanéité , d'où résulte l'harmonie; la 
sonorité, qui est plus ou moins satisfaisante, suivant le 
choix ou la disposition des voix et des instruments ; et 
enfin l'accent, qui vivifie tout cela r mais qui échappe à 
l'analyse. Les rapports sensibles des sons se présentent 
donc sous trois aspects : 1° sdccessiou; 2° simultahéité ; 
3° sosoRiTÉ. Chacune de ces divisions se fractionne comme 
on le verra par la suite. 



CHAPITRE IX 



Ile la mélodie. 



C'est dans sa propre voix que l'homme trouve le type 
originaire delà musique. Cet instrument, le premier de 
tous, parce qu'il est à la fois le plus touchant et le plus 
fécond en effets divers, ne donne par lui-même que des 
idées de successions de sons, et ne fait pas même supposer 
la possibilité de simultanéité dans leur émission. De la 
vient sans doute que la mélodie est la première chose 
qu'on remarque quand une éducation précoce n'a point 
modifié les dispositions naturelles. Disons plus; c'est elle 
seule qui attire l'attention de ceux qui sont complètement 
étrangers aux études musicales , et l'harmonie des accom- 
pagnements frappe en vain leur oreille; elle D'est pas 
entendue, li y a environ vingt ans qu'on s'est assuré , par 
diverses expériences , qu'une partie du public de nos spec- 
tacles croyait que l'orchestre jouait à l'unisson des chan- 
teurs. On est plus instruit maintenant , grâce au perfec- 
tionnement des méthodes d'enseignement et à l'influence 
des journaux. Au reste , il est remarquable que les peuples 
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européens sont les seuls qui aient fait usage de l'union de 
l'harmonie à la mélodie depuis le moyen âge ; l'antiquité 
paraît n'en avoir eu aucune connaissance , et les Orientaux 
ne la comprennent pas quand on la leur fait entendre. Il 
serait facile de démontrer que l'harmonie ne peut s'allier 
aux divisions de l'échelle musicale de certains peuples , 
et, d'autre part , qu'elle est le produit presque nécessaire 
de notre gamme. La mélodie est de tous les pays et de tous 
les temps; mais ses formes sont variables comme les élé- 
ments qui entrent dans sa composition. 

Il ne faut pas croire que cette mélodie , telle qu'on 
l'entend dans les chants populaires et au théâtre , n'ait 
d'autre régie que la fantaisie. Le génie le plus libre , le 
plus original, obéit, à son insu, lorsqu'il imagine des 
chants , à certaines règles de symétrie dont l'effet n'est 
pas plus de convention que ne l'est le rhythme du tam- 
bour sur des masses de soldats qu'on fait mouvoir. Qu'on 
ne croie point que cette régularité de formes n'affecte que 
«eux qui ont étudié les principes de la musique ; quiconque 
n'a pas l'oreille inerte ou rebelle y est sensible , sans qu'il 
soit obligé pour cela d'analyser ses sensations. 

La différence de vitesse et de lenteur, établie dans un 
ordre régulier quelconque, constitue ce qu'on nomme 
le rhythme en musique. C'est par le rhythme que cet art 
excite les plus vives émotions, et l'action de ce rhythme est 
d'autant plus puissante qu'elle est plus prolongée. Par 
exemple , une noire suivie de deux croches est une succes- 
sion qu'on rencontre à chaque instant dans la musique 
sans la remarquer ; mais qu'elle se prolonge un certain 
temps , elle deviendra un rhythme capable de produire les 
plus grands effets. 

Le rhythme est susceptible de beaucoup de variétés. 

Dans les mouvements lents, tels queVadagio , le largo, 
il est presque nul ; mais dans les mouvements modérés 
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ou rapides il est très - remarquable. Quelquefois il ne ré- 
side que dans la mélodie ; d'autres fois il est dans l'ac- 
compagnement ; enfin , il est des cas où deux rhythme* 
différents, l'un placé dans le cbant, l'autre dans l'accom- 
pagnement, se combinent pour produire un effet mixte. 

La musique dépourvue de rhythme est vague et ne peut 
se prolonger sans faire naître l'ennui. Cependant on em- 
ploie quelquefois avec succès des mélodies de cette espèce 
pour exprimer une certaine rêverie mélancolique, le calme 
des passions, l'incertitude et d'autres choses semblables. 
Toutefois , de pareils cas sont rares. 

D'après ce qui vient d'être dit, on conçoit que le rhythme 
fait partie des règles de symétrie auxquelles la mélodie 
est soumise; elle en est la première et la plus impérieuse; 
c'est elle qui souffre le moins d'exceptions , et à laquelle on 
est le moins tenté de se soustraire. 

1 La sensation du rhythme de la musique est simple oti 
complexe. Elle est simple quand un seul genre de combi- 
naison de temps frappe l'oreille; elle est complexe quand 
des combinaisons de genres différents se font entendre en 
même temps. 

La sensation est d'autant plus simple que l'ordre symé- 
trique se compose de moins d'éléments. Les éléments du 
rhythme sont les temps de la mesure et leurs fractions, 
soit binaires , soit ternaires. 

> Ce morceau est extrait de Ja quatrième leçon du court dt 
philosophie et d"lil»tolre de la musique , par M. FétU. 
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Exemples de quelques éléments de rhy thmes simples. 
Ordre binaire. 

f r if r if f i«* 
rr rnrrrr i-rr r r i— - 
f rnr rrif r r.i— - 
nrpifprpirpnh 

Ordre ternaire. 

frn'r f nrr nrro- 
f fir fif fif ri- 
nrifprifPfir'pri- 
rrpir'f'CiffPiffcif* 
fppfirpprifppnrpprif*- 



La simplicité de la sensation du rliythme diminue en 
raison de l'augmentation du nombre d'éléments qui entrent 
dans sa composition. 
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Exemples de rhythmes composés de plusieurs éléments. 
Rbythme binaire. 

r nrrrirHmr r 

Rhythme ternaire. 

rrrirprirppppmi 
r rirrnrpprrïr ni 

Deuxième pbrase. 

r rirrrirppr rir -"y 

Ithythme ternaire. — Première pbrase. ■ 

rrnnnrpppplfi 

Deuxième pbrase. 

rrrVmrmïif>l 

Dans ces exemples , il y a parité non-seulement à l'égard 
du nombre de mesures de chaque phrase, mais la cin- 
quième mesure répond exactement à la première pour 
l'arrangement des éléments du rhylbme, la sixième à la 
seconde , la septième a la troisième et la huitième à la 
quatrième. Une différence se fait cependant remarquer 
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entre les deux phrases du premier exemple, car au lieu de 
deux blanches qui se trouvent dans la quatrième mesure, 
il n'y en a qu'une suivie d'un silence dans la huitième. La 
raison de cette différence est qu'après les deux phrases le 
sens rhy thmique est terminé, et que les rhythmes qui ont 
été donnés en dernier lieu comme exemples deviendront 
réguliers et sensibles si, à chacun de ces exemples, com- 
posés de quatre mesures ," correspondent des phrases sem- 
blables et pour le nombre des mesures et pour l'arrange- 
ment des temps. 

Exemples : 
Rhythme binaire. — Première phrase. 

Le résultat d'une sensation très-simple de rhythme étant 
d'affecter l'organe de l'ouïe d'une manière uniforme , cette 
sensation se fait remarquer sans peine; il n'en est pas de 
même lorsque le rhythme est le produit d'éléments multi- 
pliés et diversement combinés. Dans les deux derniers 
exemples, chaque case de mesure contient des éléments 
différents, et chacune d'elles , conséqueraraent , produit 
une sensation distincte j d'où il suit que la symétrie d'ar- 
rangement disparaît, et, par suite, que le rapport Aryth- 
mique s'affaiblit d'autant plus. 

Mais un nouveau rapport de nombres peut résulter de 
combinaisons semblables. En effet , l'oreille, sans comp- 
ter le nombre des mesures , est cependant saisie de la sen- 
sation de ce nombre ; de là naît pour elfe la nécessité qu'il 
se répète, et, si elle est satisfaite sous ce rapport , un nou- 
veau genre de rhythme s'établit pour elle par la symétrie 
des phrases ; ce rhythme constitue la phraséologie , qu'on 
désigne en musique sous le nom de carrure des phrases. 
La nécessité de symétrie dans le nombre de mesures cor- 
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respondantes établit donc un nouveau genre de rbythme, 
lorsque cette symétrie n'existe plus dans les éléments du 
rhythme des temps, et ce nouveau rhythme est d'autant 
plus satisfaisant pour l'oreille que la similitude est pins 
parfaite dans l'arrangement des éléments rhythmiques 
de chaque mesure. Ainsi le premier temps de la dernière 
mesure est précisément le point de la terminaison. 

L'arrangement du rhythme phraséologique n'est pas 
toujours aussi régulier que dans les exemples dont il 
s'agit; mais on peut affirmer que moins il y a de régula- 
rité dans cet arrangement, plus la sensation de ce genre 
de rhythme s'affaiblit. 

L'expression de carrure des phrases , dont on se sert 
dans le langage ordinaire pour désigner le rhythme phra- 
séologique , peut faire croire à la nécessité absolue de 
composer toutes les phrases de quatre mesures ; mais 
cette nécessité n'existe point , car , ainsi qu'il existe un 
rhythme ternaire de temps , il y a un rhythme ternaire de 
phrases. Une phrase de trois mesures, si elle a pour cor- 
respondante une autre phrase de trois mesures , sera donc 
parfaitement rhythmique; et le rhythme sera surtout 
satisfaisant si l'arrangement des éléments du rhythme de 
chaque mesure est absolument symétrique dans les deux 
phrases. 

Il y a aussi des phrases correspondantes de cinq mesu- 
res chacune; mais à leur égard on peut faire la même 
observation que pour le rhythme de cinq temps par me- 
sure , que quelques auteurs ont essayé d'introduire dans 
la musique; c'est que l'oreille est absolument inhabile à 
saisir les rapports de celte combinaison par cinq , et que 
si des combinaisons semblables ont été essayées avec quel- 
que succès , c'est que l'oreille les a décomposées comme 
des rhythmes alternativement binaires et ternaires , et que 
la symétrie qui résulte de la répétition établit pour cet 
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organe des rapports d'ordre qui finissent par le satisfaire. 
Une suite de mesures à cinq temps se présente donc â l'o- 
reille comme une alternative de mesures a deux et à trois 
temps ; une suite de phrases de cinq mesures est une com- 
binaison alternative de phrases de deux et de trois mesu- 
res; d'où il résulte que le rhythme phraséologique de 
phrases de cinq mesures est le moins simple de tous , et , 
par suite , le plus faible pour l'oreille. 

Quelquefois la phrase première de quatre mesures est 
coupée par un repos incident à son milieu , c'est-à-dire au 
boul de deux mesures; dans ce cas , l'oreille exige que la 
même césure musicale se fasse sentir dans la phrase com- 
plémentaire ou correspondante. Je citerai pour exemple 
la romance du Prisonnier. 




Ce jeune homme est dans la dou - leur, 




B.ï Mon cœur gui - dé par la na - tu - re 




Doit coin -pa- tir à son mal -heur. 



Dans cet exemple , A est le commencement de la pro- 
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position dont B est le complément ; 1 , 2 , 3 , 4 , sont des 
membres de phrases correspondants et symétriques. 

Quelquefois le sens musical reste suspendu après la 
deuxième phrase de quatre mesures ; dans ce cas une troi- 
sième phrase de quatre doit servir de complément pour 
satisfaire l'oreille. Tel est l'exemple qu'on en trouve dans 
la célèbre canzonelte du Mariage de Figaro qui com- 
mence par ces mots : Mon cœur soupire, etc. 




Mon cœur sou -pi- re La nuit !e jour; 




Qui peut me di-re Si c'est d'a-mour? 




Qui peut me di - re Si c'est d'a-mour? 



On serait dans l'erreur si , de ce qui a élé dit précédem- 
ment , on tirait la conséquence qu'un morceau de musique 
quelconque doit toujours renfermer un nombre pair de 
mesures ; car il arrive souvent , dans un finale d'opéra ou 
dans toute autre pièce écrite pour plusieurs voix, que la 
mesure finale d'une phrase sert aussi de première pour 
une autre phrase , ce qui rend à la fin te nombre des me- 
sures impair, sans que l'oreille en soit blessée; cette sorte 
d'enjambement a même de la grâce quand elle est faite 
à propos. 

11 n'est pas sans exemple qu'une phrase isolée de cinq 



Digilizcd b/ Google 



MÉLODIE. 



67 



ou de trois mesures se trouve placée au milieu d'autres 
phrases régulières et carrées ; mais un pareil défaut est 
toujours choquant pour uue oreille délicate ; on peut af- 
firmer avant l'examen que la phrase est mal faite, et qu'en 
la considérant avec soin l'auteur aurait pu la carrer. Au 
reste ce sont des cas fort rares , car le musicien se con- 
forme a la carrure des phrases comme le poète à la mesure 
des vers , naturellement et sans y penser. 

Toutefois , certaines mélodies populaires des pays de 
montagnes tels que la Suisse , l'Auvergne , l'Écosse , sont 
empreintes de nombreuses irrégularités de ce genre, et 
n'en sont pas moins agréables. L'irrégularité est même ce 
qui plaît le plus dans ces sortes de mélodies, parce 
qu'elle contribue à leur donner la physionomie particu- 
lière, étrange, sauvage, si l'on veut, qui pique notre 
curiosité en nous tirant de nos habitudes. Mais il ne faut 
pas s'y tromper; ce qui nous séduit un instant en elles 
nous fatigue bientôt si nous n'en sommes distraits par 
d'autre musique , et l'irrégularité qu'où y remarque et qui 
nous plaisait d'abord finit par nous sembler monotone et 
affectée. Un musicien peut tirer uu parti avantageux de 
ces sortes de mélodies ; mais il faut qu'il sache les employer 
a propos et qu'il n'en soit point prodigue. 

La mélodie, fruit de l'imagination et de la fantaisie, 
libre de toute entrave en apparence, est donc soumise k 
trois conditions d'où dépend son existence , savoir : la 
convenance de tonalité , le rhythme et le nombre. On va 
voir qu'il en est une autre non moins importante, non 
moins impérieuse et plus gênante; je veux parler de la 
modulation. On appelle de ce nom le passage d'un ton 
dans un autre, c'est-à-dire de la gamme d'une note dans 
la gamme d'une autre note. 11 est nécessaire d'expliquer 
en quoi consiste le mécanisme et le but de ces change- 
ments de ton. 
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Si un morceau de musique était tout entier dans le 
même ton, il en résulterait une sorte d'uniformité fati- 
gante ; cette uniformité se désigne exactement par le nom 
de monotonie ( un seul ton ). De petits airs , d'un style naïf 
et simple, peuvent seuls admettre l'unité de ton sans don- 
ner lieu aux inconvénients de la monotonie. Dés qu'il s'a- 
git d'un morceau d'une certaine étendue, la modulation 
devient nécessaire ; mais celle-ci est soumise aux exigen- 
ces de l'oreille comme lerhythme et la forme des phrases. 
Dès qu'on vent faire usage de la modulation , ou plutôt 
dés qu'on y est déterminé par la nature des chants qu'on 
invente, l'emharras du choix des tons se présente. En 
effet, l'oreille n'admet pas que toute succession de tons 
puisse lui plaire. Pour atteindre ce but, il faut qu'il y ait 
quelque analogie entre le ton qu'on quitte et celui dans 
lequel on entre ; et cependant il est un grand nombre de 
circonstances où la modulation doit être inattendue pour 
être agréable. 

En réfléchissant sur la contradiction qui semble naître 
de cette double obligation , on s'aperçoit qu'il y a dans 
un morceau quelconque deux sortes de modulations : 
l'une, principale, qui en détermine la forme; l'autre, 
accessoire , qui n'est qu'épisodique. La modulation prin- 
cipale ayant pour objet, tout en contribuant à la variété, 
de présenter avec simplicité la pensée du compositeur, 
n'admet que l'analogie de ton dont il vient d'être parlé, 
tandis que les modulations incidentes , étant destinées a 
réveiller l'attention de l'auditeur par des effets piquants, 
ne sont point soumises a cette analogie. Plus la première 
est naturelle et simple , plus elle est satisfaisante ; plus les 
autres sont inattendues , plus elles contribuent à augmen- 
ter l'effet. 

Cela posé , une nouvelle difficulté se présente : la voici. 
Quel que soit le ton principal choisi par l'auteur d'un 
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morceau de musique, plusieurs autres tons se groupent 
autour de lui de manière à être avec lui en rapport d'ana- 
logie; car s'il s'agit d'un ton majeur, on trouve d'abord le 
ton mineur relatif, c'est-à-dire celui qui a le même nom- 
bre de dièses ou de bémols , puis celui qui a un dièse ou 
un bémol de plus, et enfin celui qui-à un dièse ou un bé- 
mol de moins; s'il est question au contraire d'un ton 
mineur, on trouve d'abord le ton majeur relatif, c'est-à- 
dire celui qui a le même nombre de dièses ou de bémols, 
puis ceux qui ont un dièse ou un bémol de plus ou de 
moins. Mais de tous ces tons, quel est celui qu'il faut 
adopter? Voilà ce qui heureusement est en question ; car 
on conçoit que s'il n'y avait qu'une manière de sortir du 
ton principal , la modulation serait toujours prévue , et 
dès lors le plaisir causé par la musique serait beaucoup 
diminué, ou même s'évanouirait complètement. Il suffit, 
pour qu'une modulation soit agréable et régulière , qu'elle 
ait lieu du ton principal à l'un de ses analogues, c'est-a- 
dire qu'elle introduise dans la mélodie un dièse ou un 
bémol de plus, ou qu'elle en retranche un. Supposons un 
ton majeur , rè , par exemple , dans lequel y a deux diè- 
ses, savoir, au fa et à Yuti la pensée du compositeur 
pourra être également simple et naturelle, soit qu'il con- 
duise sa modulation en si mineur , où il y a le même nom- 
bre de dièses; soit que cette modulation passe en la, où 
il y a un dièse de plus; en fa dièse mineur, où il se 
trouve aussi un dièse de plus , et en sol , où il y a un dièse 
île moins ; la fantaisie seule détermine le choix. 

Toute modulation principale peut donc se faire par 
quatre tons différents. Et qu'on ne croie pas que le pédan- 
lisme des écoles a réglé les choses à ce petit nombre de 
moyens; les compositeurs les plus audacieux, ceux dont le 
génie a le plus d'indépendance, ont été ramenés malgré 
eux à s'y renfermer , parce qu'ils ont reconnu que tout ce 
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qui en sort choque l'oreille au lieu de lui plaire. Ils ne se 
livrent à des écarts et ne s'abandonnent à toutes les saillies 
modulées de leur imagination qu'après avoir établi d'abord 
régulièrement la modulation principale; mais celles-là, 
loin de déplaire à l'oreille , lui procurent des sensations 
d'autant plus vives qu'elles sont plus inattendues. 

Je viens de dire que tous les compositeurs se confor- 
ment au système régulier de la modulation principale; je 
dois ajouter que parmi les quatre tons dont on peut se ser- 
vir pour cet objet , il est ordinaire qu'on en adopte un de 
préférence à d'autres pour le faire entendre plus souvent. 
Ainsi , bien que la modulation la plus simple , la plus natu- 
relle, la plus universellement adoptée, soit celle où la 
mélodie passe d'un ton majeur dans un autre ton majeur 
qui a un bémol de moins ou un dièse de plus , comme de 
ré en la, ou bien d'un Ion mineur au ton majeur relatif, 
comme de si mineur en ré majeur, cependant quelques 
musiciens ont préféré des modulations moins usitées, et 
s'en sont servis habituellement. Rossini, par exemple, a 
adopté la modulation qui passe d'un ton majeur à un ton 
mineur avec un dièse de plus, comme du ton de ré ma- 
jeur au Lon de fa dièse mineur; mais il s'est servi si sou- 
vent de ce moyen qu'il l'a usé et l'a même rendu trivial. 

Telles sont donc les conditions principales de la mélo- 
die : 1° convenance de tonalité; 2° symétrie de rnythme; 
3° symétrie de nombre; 4° régularité de modulation. 
Ou serait dans l'erreur si l'on se persuadait qu'elles sont 
autant d'obstacles à la production des idées; carie rhythme, 
le nombre, la modulation sont si bien inhérents aux facul- 
tés du musicien qu'il y obéit sans le remarquer et comme 
par instinct, uniquement occupé du caractère gracieux, 
énergique , gai ou passionné de sa mélodie ou cantilène 

i Ces deux mots sont synonymes. Le second est tiré de rltalien 
canUtena. 
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Que d'autres entraves bien plus réelles il est obligé de sur- 
monter , dans la production et dans l'arrangement de ses 
idées ! S'il écrit sur des paroles , dans le style dramatique , 
l'arrangement des vers , la prosodie, la rapidité de l'ac- 
tion , et beaucoup d'autres considérations le contraignent 
bien davantage, comme on le verra dans la suite; cepen- 
dant l'homme de génie en triomphe toujours. C'est un mys- 
tère qui ne peut être compris que par les compositeurs 
eux-mêmes que cette faculté d'inventer, de conserver de 
l'élan , de la chaleur, du délire , de se passionner enfin au 
milieu de tant d'obstacles; de rester indépendant dans le 
choix de son sujet, et de le manier avec dextérité, comme 
si rien ne s'y opposait. Lorsqu'on songe à toutes ces cho- 
ses, on conçoit qu'il peut y avoir du mérite même dans 
de la musique médiocre. 

II est des mélodies qui séduisent par elles-mêmes et 
dépouillées de tout ornement étrauger, même d'accom- 
pagnement; celles-là sont en petit nombre. II en est d'au- 
tres qui, bien que purement mélodiques, ont besoin du 
secours d'une harmonie quelconque pour produire leur 
effet. Il en est enfin dont l'origine réside dans l'harmo- 
nie qui les accompagne. Quiconque n'est pas insensible à 
l'effet des sons saisit facilement l'ensemble des mélodies 
de la première espèce : de là vient que celles-ci sont bien- 
tôt populaires. Les mélodies qui ne produisent leur effet 
qu'avec le secours d'un accompagnement quelconque 
n'exigent pas de grandes connaissances musicales pour 
être senties, mais toutefois elles ne peuvent plaire qu'aux 
oreilles habituées à entendre de la musique. Quant aux 
mélodies de la troisième espèce, qu'on peut nommer 
mélodies harmonieuses, les musiciens seuls sont en état 
de les apprécier, parce qu'au lieu d'être le résultat d'une 
idée simple , elles se compliquent de divers éléments , et 
exigent conséquemment une sorte d'analyse pour être com- 



72 



RAPPORTS DES SOUS. 



prises : analyse qu'un musicien fait avec la rapidité de 
l'éclair, mais que l'homme du monde ne peut faire que 
lentement et avec peine. Ce ne sont pas moins des mélo- 
dies très -ré elles, et c'est à tort qu'on s'écrie souvent qu'il 
n'y a point de chant dans un morceau quelconque , lors- 
que ce genre de mélodie s'y trouve ; on devrait dire seule- 
ment que le chant n'en est pas facile à comprendre. S'at- 
tacher à en saisir l'esprit serait augmenter ses jouissances 
et n'exigerait pas une étude fort longue; mais la paresse 
naturelle que nous portons en toute chose exerce son in- 
fluence , même sur nos plaisirs. 

Quoique la mélodie soit en apparence ce que tout le 
monde peut apprécier avec facilité, elle est cependant 
une des parties de la musique sur lesquelles on porte les 
jugements les plus erronés. 11 est peu d'habitués des théâ- 
tres lyriques qui ne se croient en état de prononcer sur 
la nouveauté d'une mélodie; néanmoins, outre que l'é- 
rudition musicale leur manque pour cela , combien de 
fois ne sont-ils pas dupes des ornements du chanteur, 
qui donnent un air de nouveauté à des choses surannées? 
Que de vieilleries habillées à neuf au moyen d'accompa- 
gnements de formes différentes, d'instruments nouveaux , 
de changements de mouvement, de mode ou de ton ! Et 
tandis qu'on n'aperçoit pas les analogies réelles qu'il y a 
entre telle mélodie ancienne et telle autre qu'on croit nou- 
velle , que de fois il arrive qu'on signale des ressemblan- 
ces imaginaires , parce qu'on a remarqué quelque simi- 
litude de rhythme entre deux mélodies dont les caractères , 
les formes et l'inspiration n'ont rien d'analogue! Les bé- 
vues de ce genre sont innombrables; néanmoins on n'en 
reste pas moins convaincu de l'infaillibilité de son juge- 
ment, et l'on est toujours prêt à retomber dans les mêmes 
erreurs avec la même assurance. 

Hais, dit-on , il n'est pas besoin de tout examiner pour 
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savoir si telle mélodie est agréable ou déplaisante) Cela se 
sent plus que cela ne s'analyse, et tout le monde est en 
état de juger de ses sensations. — Tout cela est incontes- 
table; mais qu'en faut-il conclure? Que chacun est en 
droit d'affirmer que telle mélodie lui plaît ou lui semble 
insignifiante ou désagréable , mais non de décider de son 
mérite, s'il n'est en élat de l'analyser. A Dieu ne plaise 
qu'on soit contraint d'analyser les mesures des phrases 
pour s'assurer qu'elles sont carrées ! un pareil travail , in- 
digne de quiconque a le sentiment de la musique , n'est 
jamais nécessaire quand on a su rendre son oreille déli- 
cate, sous le double rapport du rhytbme et du nombre. 
C'est à perfectionner cet organe qu'il faut travailler , et , 
pour y parvenir, l'attention seule est nécessaire, sans y 
joindre le secours de la science. Qu'un homme du monde , 
au lieu de s'abandonner sans réserve au plaisir vague que 
lui cause un air , un duo , se décide a en examiner l'or- 
donnance, à considérer la disposition et le retour des 
phrases , les rhythmes principaux, la cadence, etc. : d'a- 
bord ce travail lui sera pénible et troublera ses jouissan- 
ces; mais insensiblement l'habitude suppléera l'attention , 
et bientôt elle sera telle que l'attention même sera moins 
Eécessaire. Alors, ce qui n'aura paru d'abord qu'un calcul 
aride deviendra l'origine d'un jugement facile et la source 
des plus vives jouissances. 

Il est une autre objection qu'on répète volontiers et 
qu'il ne faut point laisser sans réponse, parce qu'elle est 
spécieuse et peut faire naître des doutes, même dans un 
esprit juste. « Gardez-vous de toute cette science, » di- 
sent ceux qu'une paresse invincible domine , « elle ne peut 
qu'affaiblir vos plaisirs. Les arts ne nous procurent de 
jouissances qu'autant que leurs effets sont imprévus. Ne 
cherchez donc point à acquérir des connaissances dont le 
résultat doit Être de vous rendre propres à juger plutôt 
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qu'à sentir. » — Tout ce raisonnement est fondé sur cet 
axiome de philosophie : «Apercevoir, c'est sentir; compa- 
rer , c'est juger. » Mais le perfectionnement de l'organe 
auditif, qui résulte de l'observation de l'effet des sons, 
n'est qu'un moyen de percevoir mieux et d'augmenter 
par la la somme de ses jouissances. Voilà pourquoi l'atten- 
tion est nécessaire à l'homme du monde tandis que celui-ci 
tirerait peu d'utilité d'un savoir imparfait. Tout le monde 
porte des jugements sur la musique; les uns par un instinct 
aveugle et avec précipitation , les autres par un goût per- 
fectionné et avec réflexion. Qui oserait dire que la première 
espèce de jugements vaut mieux que l'autre ? 

Lorsque je traiterai de l'expression dramatique , je ferai 
voir quelle est la portion de la mélodie que l'oreille la 
moins exercée juge sainement par instinct. 
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Do l'harmonie. 



Plusieurs sons qui se font entendre simultanément, et 
dont la réunion flatte plus ou moins agréablement l'o- 
reille, prennent le nom collectif d'accords. Le système 
général des accords et les lois de leur succession appar- 
tiennent à une branche de l'art musical qu'on désigne par 
le nom d'harmonie. 

Harmonie est un mot générique quand il signifie la 
science des accords. Mais on dit aussi V harmonie d'un 
accord pour indiquer l'effet qu'il produit sur l'oreille : 
autre exemple de la pauvreté de la langue musicale. 

Par suite de l'éducation des peuples modernes et civi- 
lisés, on se persuade que le sentiment de l'harmonie est 
si naturel à l'homme qu'il a dû le posséder de tout temps. 
C'est une erreur , car il y a beaucoup d'apparence que les 
peuples de l'antiquité n'en ont point eu d'idée ; les Orien- 
taux, même de nos jours, n'y sont pas plus initiés. 
L'effet de notre musique en accord les importune. La 
question de la connaissance que les Grecs ou les Romains 
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ont pu avoir de l'harmonie a été vivement controversée , 
mais inutilement, personne ne pouvant alléguer de preuves 
en faveur de son opinion h cet égard '. L'équivalent du 
mot liarmonie ne se trouve pas employé une seule fois 
dans les traités de musique grecs ou latins qui sont par- 
venus jusqu'à nous 1 ; le chant d'une ode de Pindare, celui 
d'un hymne à Némésis et quelques autres fragments , sont 
tout ce qui s'est conservé de l'ancienne musique grecque , 
et l'on n'y trouve aucunes traces d'accords ; enfin la forme 
des lyres et des cylhares , le petit nombre de leurs cordes 
qui ne pouvaient être modifiées comme celles de nos gui- 
tares , ces instruments n'ayant point de manches comme 
les nôtres, touteela, dis- je, donne beaucoup de prohabi- 
lité à l'opinion de ceux qui ne croient point a l'existence de 
l'harmonie dans la musique des anciens. Leurs adversaires 
opposent que cette harmonie est dans la nature. — A la 
bonne heure; mais que de choses sont dans la nature, et n'ont 
été remarquées que très-tard! L'harmonie est dans la 
nature , et cependant l'oreille des Turcs , des Arabes et des 
Chinois n'a pu s'y accoutumer jusqu'ici. ' 

Les premières traces de l'harmonie se font apercevoir 
chez les écrivains du moyen âge, vers le neuvième siècle; 
mais elle resta dans un état de barbarie jusque vers le 
milieu du quatorzième , époque où quelques musiciens 
italiens commencèrent à lui donner des formes plus 
douces. Parmi ces musiciens , ceux qui se distinguèrent le 
plus furent François Landino, surnommé Francesco Cieco, 

■ Je crois pourtant qu'il serait possible de démontrer par la 
nature môme de l'échelle musicale des Grecs, qu'Us n'ont pu (aire 
usage de l'harmonie, dans le sens que nous y attachons; mais c'est 
une question délicate qui ne doit point trouver place Ici. 

> Ces traités ont été écrits depuis le temps d'Alexandre Jusque 
vers la fin de l'empire grec. Les plus Importants sont ceui d'Aris- 
touÈnc, d'Aristide Quintllien , d'AlypIus , de Ptoléméc et de Boèce- 
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parce qu'il était aveugle , ou Francesco d'egli organî , à 
cause de son habileté sur l'orgue, et Jacques de Bologne. 
L'harmonie se perfectionna ensuite entre les mains de 
deux musiciens français, Guillaume Dufay et Gilles Bin- 
chois , et d'un Anglais, Jean Dunstaple. Tous trois vécurent 
dans la première moitié du quinzième siècle. Leurs élèves 
ajoutèrent à leurs découvertes , et depuis lors l'harmonie 
s'est continuellement enrichie d'effets nouveaux. 

L'habitude d'entendre de l'harmonie dès notre enfance 
nous en fait un besoin dans la musique. 11 semble d'ailleurs 
que rien n'est plus naturel, et, dans l'état de civilisation 
musicale où nous sommes parvenus, il est rare que deux 
voix chantent ensemble sans chercher à s'accorder , c'est- 
a-dire à faire des accords. Chaque voix ne pouvant pro- 
duire qu'un son à la fois, deux voix qui s'unissent ne 
peuvent donc faire que des accords de deux sons; ceux-là 
sont les plus simples possibles. On les désigne par le nom 
à'infertalles , parce qu'il y a nécessairement une distance 
quelconque d'un son a un autre; les noms de ces inter- 
valles expriment les distances qui se trouvent entre les 
deux sous. Ainsi l'on appelle seconde l'intervalle compris 
entre deux sons voisins , tierce celui qui se trouve entre 
deux sons séparés par un autre, quarte celui qui renferme 
quatre sons, et ainsi de suite à mesure que' la distance 
s'augmente d'un son , quinte, sixte , septième , octave et 
neuvième. Les intervalles qui dépassent la neuvième con- 
servent les noms de tierce, quarte, quinte, etc., parce 
que ce ne sont que des doubles ou triples tierces , quartes , 
quintes, etc., et que leur effet est analogue à celui des 
intervalles non redoublés. 

Si l'on n'a point oublié que divers sons , tels que rè J» , 
ré t; et rè # conservent la dénomination commune de rè 
par l'idée de réaTité qu'on attache au nom des notes, on 
concevra sans peine que chaque intervalle est susceptible 
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de se présenter sous différents aspects; car si ré forme 
toujours line seconde à l'égard d'ut , ce ré ou cet ut pour- 
ront être dans l'état de bémol, de bécane ou de dièse, et 
et dès lors la seconde sera plus ou moins étendue , plus ou 
motus resserrée. Un intervalle réduit à sa plus petite 
dimension, et dans lequel on ne trouve que les signes d'un 
ton et d'un mode quelconque , se désigne par l'épilhète de 
mineur; le même intervalle, dans sa plus grande exten- 
sion relative au ton, est majeur. Par exemple, l'intervalle 
d'ut tj à ré b est une seconde mineure ; celui d'ut t] à ré $ 
est une secomîe majeure. Mais si, par une altération mo- 
mentanée qui n'est conforme à aucun ton , on construit 
des intervalles plus petits que les mineurs ou plus grands 
que les majeurs, ou désigne les premiers par le nom de 
diminués , et les autres par celui d'augmentés. Par exem- 
ple , l'intervalle d'ut # à fa fi est une quarte diminuée 
qu'on ne peut considérer que comme une altération momen- 
tanée ; car il n'est aucun ton où ut soit diésè, tandis que 
fa ne l'est pas; par le même motif, l'intervalle d'ut à 
sol # est une quinte augmentée. Les divers degrés d'ex- 
tension des intervalles sont donc de quatre espèces : dimi- 
nué , mineur, majeur, augmenté. 

On se servait autrefois des dénominations de juste et de 
faux pour les variétés d'extension de la quarte et de la 
quinte; mais ce qui est faux ne pouvant trouver place en 
musique , on a renoncé à ces mauvaises expressions. 

Tous les intervalles ou accords de deux sons ne pro- 
duisent pas le même effet sur l'oreille : les uns lui plaisent 
par leur harmonie , les autres l'affectent moins agréable- 
ment et ne peuvent la satisfaire que par leur enchaîne- 
ment avec les premières. On donne le nom de conson- 
nances aux intervalles agréables, et celui de dissonances 
aux autres. 

Les intervalles consonnants sont ta tierce, ta quarte, 
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la quinte, ta sixte et l'octaxe. Les dissonants sont ta 
seconde , la septième et la neuvième. 

Les intervalles consonnants et dissonai • ont la pro- 
priété de se renverser; c'est-à-dire que deux notes quel- 
conques peuvent être â l'égard l'une de l'autre dans une 
position inférieure ou supérieure. Par exemple, ut étant la 
note inférieure et mi la supérieure, il en résulte u rie tierce ; 
mais que mi soit la note inférieure et ut la supérieure, 
elles formeront une sixte. 

Le renversement des consonnances produit des. con- 
sonnances; celui des dissonances engendre des disso- 
nances. Ainsi la tierce renversée produit la sixte, la quarte 
produit la quinte, celle-ci produit la quarte , la sixte pro- 
duit la tierce, la seconde produit la septième, et celle-ci 
la seconde. 

On a disputé longtemps pour savoir si la quarte est une 
consonnance ou une dissonance; deux gros livres ont 
même été écrits sur cette question ; on se serait épargné 
beaucoup de mauvais raisonnements si l'on eût pense à la 
loi du renversement. La quarte est une consonnance d'une 
qualité inférieure aux autres; mais elle est une conson- 
nance, carelle provient d'une autre consonnance (la quinte) 
dont elle est le renversement. 

Le renversement est une source de variété pour l'har- 
monie, car il suffit de déplacer la position des notes pour 
obtenir des effets différents. 

J'ai dit que les intervalles consonnants sont agréables 
par eux-mêmes , et que les autres ne le deviennent que par 
leur combinaison avec eux. 11 résulte de celte différence 
que la succession des consonnances est libre et qu'on peut 
en faire des suites aussi étendues qu'on le veut; deux dis- 
sonances, au contraire, ne peuvent se succéder, et dans- 
la résolution d'une dissonance sur une consonnance , la 
note dissonante doit descendre d'un degré. Cette règle, 



80 



BAPPOHTS DES SOUS. 



qu'on ne viole pas sans blesser une oreille délicate , n'est 
cependant pas toujours respectée par Rossini ni par les 
compositeurs de son école; mais si le maître de Pésaro 
fait pardonner ses négligences en faveur des qualités de 
son génie , il n'en reste pas moins certain que la règle est 
fondée sur des rapports irrécusables de convenance ou de 
répulsion des sons , rapports qu'on ne viole pas en vain. 

On conçoit que si l'on réunit deux ou (rois consonnances, 
telles que la tierce , la quinte et l'octave dans un seul ac- 
cord, cet accord sera consonnant; mais si à plusieurs 
consonnances on ajoute une dissonance, l'accord deviendra 
dissonant. Dans la plupart des accords dissonants il n'y a 
qu'une dissonance; quelques-uns cependant en contien- 
nent deux. 

Si l'on était obligé d'énumérer tous les intervalles qui 
entrent dans la composition d'un accord de quatre ou de 
cinq sons , la nomenclature de ces accords serait embar- 
rassante dans le langage de la science et fatigante pour 
la mémoire; mais il n'en est point ainsi. L'accord qui se 
forme de la réunion de la tierce , de la quinte et de l'oc- 
tave s'appelle par excellence Vaccord parfait, parce que 
c'est celui qui satisfait le plus l'oreille , le seul qui puisse 
servir de conclusion à toute espèce de période harmoni- 
que , et qui donne l'idée du repos. Tous les autres se dési- 
gnent par l'intervalle le plus caractéristique de leur com- 
position. Ainsi un accord formé de la tierce , de la sixte et 
de l'octave, s'appelle accord de sixte, parce que cet 
intervalle établit la différence qui existe entre cet accord 
et le parfait; on donne le nom d'accord de seconde a 
celui qui est composé de seconde , quarte et sixte , parce 
que la seconde est la dissonance dont la résolution descen- 
dante est obligée; on appelle accord de septième celui 
qui est composé de tierce , quinte et septième , etc. 

C'est surtout dans les accords composés de trois ou de 
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quatre notes que la variété résultante du renversement se 
fait apercevoir, car l'harmonie de ces accords peut s'offrir 
à l'oreille sous autant d'aspects différents qu'il y a de notes 
dans leur composition. Par exemple, l'accord parfait est 
composé de trois notes qu'on peut placer à volonté dans la 
position inférieure. Dans la première disposition , l'accord 
est composé de tierce et de quinte : c'est l'accord parfait; 
dans la seconde , l'accord renferme la tierce et la sixte : 
c'e3t Vaccord de sixte; enfin dans la troisième, les inter- 
valles sont la quarte et la sixte : c'est Vaccord de quarte 
et sixte. La même opération peut avoir lieu pour tous les 
accords, et donne lieu à des groupes de formes et de dé- 
nominations différentes qu'il est inutile d'énumérer ici 
puisque ce livre n'est point un traité d'harmonie. Il suffit 
qu'on se fasse une idée nette de l'opération. 

Il y a des accords dissonants qui ne blessent point l'o- 
reille lorsqu'ils se font entendre immédiatement et sans 
aucune préparation; ceux-là s'appellent accords dissonants 
naturels ; il en est d'autres qui feraient un effet désagréa- 
ble si la note dissonante ne se faisait d'abord entendre dans 
l'étal de consonnance. Cette obligation se nomme prépa- 
ration de la dissonance, et celte espèce d'accords se 
désigne sous le nom d'accords par prolongation. Dans 
d'autres accords on substitue une note à une autre qui 
entre plus naturellement dans leur composition. Dans cet 
état, ces accords s'appellent accord par substitution. 
Les accords par altération sont ceux dans lesquels une 
ou plusieurs notes sont momentanément altérées par un 
dièse , un bémol ou un bécarre accidentels. Enfin , il 
est des harmonies dans lesquelles la prolongation , la sub- 
stitution et l'altération se combinent deux à deux ou toutes 
ensemble. Si l'on considère en outre que toutes ces modi- 
fications se reproduisent dans tous les renversements, on 
pourra se former une idée de la prodigieuse variété de 
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formes dont l'harmonie est susceptible. Celte variété 
s'augmente encore par la fantaisie de certains composi- 
teurs qui, quelquefois, anticipent dan3 leurs accords sur 
l'harmonie désaccords suivanls;cegenre de modifications, 
bien qu'assez incorrect dans une foule de circonstances, 
n'est pas dépourvu d'effet. 

Dans tous les accords dont il vient d'être parlé les sons 
ont entre eux un rapport plus ou moins direct , plus ou 
ratons logique; il est des cas où ce rapport disparait pres- 
que entièrement. Dans ces sortes d'anomalies harmoniques, 
une voix ou un instrument grave, du médium ou de l'aigu, 
soutiennent un son pendant un certain nombre de mesures. 
Cette tenue se désigne sous le nom de pédale, parce que , 
dans l'origine de son invention , elle ne fut employée que 
dans la musique d'église, par l'organiste , qui se servait 
pour cela du clavier des pédales de son instrument. Sur 
la pédale une harmonie variée se fait entendre et produit 
souvent un très-bon effet, quoique , chose singulière , le 
son de cette pédale ne soit en rapport avec elle que de 
loin en loin; il suffit que le rapport se rétablisse d'une 
manière convenable à la conclusion. 

Lorsque l'instrumentation n'avait point encore acquis 
d'importance dans la musique d'église, l'orgue était pres- 
que le seul instrument dont on faisait usage pour ce genre 
de musique. Son emploi se borna même pendant long- 
temps à soutenir les voix dans l'ordre où leur partie est 
écrite, sans y mêler rien d'étranger. Lorsque la basse chan- 
tante devait garder le silence, la basse de l'orgue se taisait 
aussi , et la main gauche de l'artiste était alors occupée à 
exécuter la partie de ténor ou de contralto. On attribue 
communément à Louis Yiadana, maître de chapelle de la 
cathédrale de Mantoue , l'invention d'une basse indépen- 
dante du chant, propre à être exécutée sur l'orgue ou 
tout autre instrument à clavier, et qui, n'étant point 
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interrompue comme l'ancienne basse, reçut le nom de 
basse continue. Plusieurs musiciens semblent avoir eu 
l'idée de cette liasse dans le même temps; mais Viadana en 
a donné le premier des règles précises dans une instruc- 
tion publiée en 1606 , à la suite d'un recueil de ses com- 
positions. Il exprima, par des chiffres placés au-dessus 
des notes de la basse , les accords des différentes voix , et 
cette manière abrégée lui permit de ne point écrire sur la 
partie destinée à l'organiste ce qui appartenait aux voix. 
Cette partie surmontée de chiffres prit en Italie le nom de 
partimento , et en France celui de basse chiffrée. 

Si l'on écrivait un chiffre pour chaque intervalle qui 
entre dans la composition d'un accord, il en résulterait 
une confusion plus fréquente pour l'œil de l'organiste que 
la lecture de toutes les parties réunies en notation ordi- 
naire , et le but serait manqué. Au lieu de cela, on n'in- 
dique que l'intervalle caractéristique. Pour l'accord parfait, 
par exemple , on n'écrit que 5 , qui indique la tierce. Si 
cette tierce devient accidentellement majeure ou mineure 
par l'effet d'un # ou d'un t) , on place ces signes à côté 
et en avant du chiffre ; si elle devient mineure par l'effet 
d'un ou d'un , on use du même procédé. Lorsque deux 
intervalles sont caractéristiques d'un accord , on les joint 
ensemble : par exemple , Yaccord de quinte et sixte 
s'exprime par f . Les intervalles diminués se marquent par 
un trait diagonal qui barre le chiffre de celle manière ?; 
quant aux intervalles augmentés , ils s'expriment en pla- 
çant ù côté du chiffre le # , le \> ou le R qui les modifie. 
Lorsque la note sensible est caractéristique d'un intervalle, 
on l'exprime par ce signe +. 

Chaque époque, chaque école, ont eu des systèmes diffé- 
rents pour chiffrer les basses. Ces différences sont de peu 
d'importance : il suffit que l'on s'entende et que l'organiste 
ou l'accompagnateur soit instruit des diverses méthodes. 
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Dans l'état actuel de la musique l'orgue ne tient plus 
qu'un rang secondaire au milieu de la masse d'instruments 
dont il est environné, en sorte que la basse chiffrée ou 
continue a perdu une partie de son intérêt; mais il n'est 
pas moins nécessaire qu'elle soit cultivée , soit pour déve- 
lopper dans les jeunes artistes le sentiment de l'harmonie 
par ce genre d'étude , soit pour conserver ta tradition des 
belles compositions de l'ancienne école. Autrefois on ne 
disait point en France : il faut étudierai' harmonie, maïs il 
faut apprendre tabasse contimie.Les Allemands ont con- 
servé l'équivalent de cette expression dans leur General' 
tfass,etles Anglais dans leur thorougk-bass. 

L'histoire de l'harmonie est l'une des parties les plus 
intéressantes de l'histoire générale de la musique. Non- 
seulement elle se compose d'une succession non interrom- 
pue de découvertes dans les propriétés agrégatives des 
sons, découvertes qui ont dû leur origine au besoin de 
nouveauté , à l'audace de quelques musiciens , au perfec- 
tionnement de ia musique instrumentale, et sans doute 
aussi au hasard; mais il est une section de cette histoire 
qui n'est pas moins digne d'intérêt : c'est celle des efforts 
qu'on a faits pour rattacher à un système complet et 
rationnel tous les faits épars offerts par la pratique à l'avide 
curiosité des théoriciens. Et remarquez que l'histoire de la 
théorie est nécessairement dépendante de celle de la pra- 
tique, car à mesure que le génie des compositeurs hasar- 
dait de nouvelles combinaisons , il devenait plus difficile 
de les rattacher au système général et de reconnaître leur 
origine. Les nombreuses modifications que subissaient les 
accords dénaturaient si bien leur forme primitive qu'on 
ne doit pas être étonné s'il a été commis beaucoup d'er- 
reurs dans les divers classements qui ont été faits. 

Jusque vers la fin du seizième siècle on ne fit usage que 
d'accords consonnants et de quelques prolongations qui 
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produisaient des dissonances préparées : avec de tels élé- 
ments les formes harmoniques étaient bornées de telle 
sorte qu'on ne songea point à les réunir en corps de 
science, et qu'on n'imagina même pas qu'il y eût une 
liaison systématique entre les accords qu'on employait. On 
considérait les intervalles deux à deux , et l'art de les em- 
ployer selon de certaines conditions composait toute la 
doctrine des écoles. Vers l'an 1590, un Vénitien, nommé 
Claude Monteverde, se servit pour la première fois des 
accords dissonants naturels et des substitutions; dès lors 
le domaine de l'harmonie s'étendit beaucoup, et la science 
qui en est le résultat attira les regarda des maîtres. Ce 
fut environ quinze ans après les heureux essais de Monte- 
verde que Viadana et quelques Allemands, qui lui disputent 
son invention, imaginèrent de représenter l'harmonie par 
des chiffres , et pour cela furent obligés de considérer les 
accords isolément; alors ce nom à'accord fut introduit 
dans le vocabulaire de la musique , et l'harmonie , ou la 
basse continue , comme on disait, devint une branche de 
la science que les musiciens devaient étudier. Pendant près 
d'un siècle les choses restèrent en cet état, quoique de nom- 
breux ou vrages élémentaires eussent été publiés dans cet in- 
tervalle pour aplanir les difficultés de cette science nouvelle. 

Une expérience de physique, indiquée par un moine 
nommé le P. Mersenne , en 1656, dans un gros livre rem- 
pli de choses curieuses et d'inutilités , qui a pour litre 
l'Harmonie universelle, expérience répétée par le célèbre 
matfiémalicien Vallis, et analysée par Sauveur, de l'Aca- 
démie des sciences , fournit plus lard à Rameau , habile 
musicien français , l'origine d'un système d'harmonie où 
lousles accords furent ramenés à un seul principe. Par cette 
expérience on avait remarqué qu'en faisant résonner une 
corde on entendait, outre le son principal résultant de la 
totalité de la corde , deux antres sons plus faibles , dont 



86 



RAPPORTS DSS SOUS. 



l'un était a la douzième et l'autre à la dix-septième du 
premier, c'est- a- dire qui sonnaient l'octave de la quinte 
et la double octave de la tierce, d'où résulte la sensation 
de Vaccord parfait majeur. Rameau, s'emparant de cette 
expérience, en fit la base d'un système dont il développa 
le mécanisme dans un Traité de l'harmonie qu'il publia 
en 1722. Ce système , connu sous le nom de système de la 
basse fondamentale, eut une vogue prodigieuse en France, 
non-seulement parmi les musiciens, mais aussi parmi les 
gens du monde. Du moment où Rameau eut adopté l'idée 
de faire ressortir toute l'harmonie de certains phénomènes 
physiques , il fut obligé de recourir à des inductions for- 
cées ; car toute harmonie n'est point renfermée dans l'ac- 
cord parfait majeur. L'accord parfait milieu ré luit indispen- 
sable à son système, il imagina je ne sais quel frémisse- 
ment du corps sonore qui, selon lui, faisait entendre cet 
accord à une oreille attentive, bien que d'une manière 
moins distincte que l'accord parfait majeur. Àu moyen de 
cette disposition, il n'avait plus qu'à ajouter ou retrancher 
des sons à la tierce supérieure ou intérieure de ces deux 
accords parfaits pour trouver une grande partie des ac- 
cords en usage de son temps, et de cette manière il obtint 
un système complet où tous les accords se liaient entre 
eux. Rien que ce système reposât sur des bases très-fragi- 
les, il avait l'avantage d'être le premier qui présentât de 
l'ordre dans les phénomènes harmoniques. D'ailleurs Ra- 
meau avait le mérite d'être aussi le premier qui eût aperçu 
le mécanisme du renversement des accords ; à ce titre , il 
méritait d'être placé au rang des fondateurs de la science 
harmonique. 

Parla génération factice qu'il avait donnée aux accords, 
il avait fait disparaître les affinités de successions qu'ils 
tirent de la tonalité, et il fut obligé de remplacer les 
règles de ces affinités par celfes d'une basse fondamentale 
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qu'il formait des sons graves des accords primitifs, règles 
de fantaisie qui ne pouvaient avoir qu'une application 
forcée dans la pratique. 

Dans le temps où Rameau produisait son système en 
France, Tartini, célèbre violoniste italien , en proposait 
un autre qui était aussi fondé sur une expérience de réson- 
nante. Par cette expérience , deux sons aigus vibrant a la 
tierce en faisaient résonner un troisième au grave , égale- 
ment à la tierce du son inférieur, ce qui donnait encore 
l'accord parfait. Là- dessus, Tartini avait établi une 
théorie obscure que J.-J. Rousseau vanta au défriment du 
système de Rameau , quoiqu'il ne l'entendît pas , mais qui 
n'eut jamais de succès. Les systèmes d'harmonie étaient 
devenus une sorte de mode; chacun voulut avoir le sien et 
trouva des gens qui le prônèrent. La France vit éclore, 
presque dans le même temps, ceux de Raillère, de Jamard, 
de l'abbé Roussier, et beaucoup d'autres qui sont main- 
tenant ignorés et qui méritent de l'être. 

Marpurg avait tenté d'introduire en Allemagne le système 
de Rameau, mais sans succès. Kirnberger, célèbre composi- 
teur et théoricien profond, venait de découvrir la théorie des 
prolongations des sons, qui explique d'une manière satisfai- 
sante et naturelle des harmonies dont aucune autre théorie 
ne peut donner les lois. Plus lard, M. Catel reproduisit en 
France cette même théorie d'une manière plus simple et 
plus claire, dans le Traité d'harmonie qu'il composa 
pour le Conservatoire de Musique , et s'il m'est permis de 
parler de mes travaux , je dirai que je l'ai complétée par 
l'explication du mécanisme de la substitution et de la com- 
binaison de cette même substitution avec les prolonga- 
tions et les altérations. De cette théorie sont nées des 
harmonies d'un ordre nouveau dont l'art s'est enrichi j ce 
n'est point ici le lieu d'entrer dans des explications sur ce 
qui concerne cet objet. 
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De l'acoustique. 



Vacomtique est une science dont l'objet est la théorie 
du son. Elle diffère de la musique en ce qu'elle n'a point 
de rapport aux lois de succession des sons, d'où résulte la 
mélodie, ni à celles de leur simultanéité, qui règlent l'har- 
monie. L'examen des phénomènes qui se manifestent dans 
la résonnance des corps sonores de diverses natures et de 
dimensions différentes , et les résultats de ces phénomènes 
sur l'ouïe , composent le domaine de l'acoustique. Ce mot 
est dérivé d'un verbe grec qui signifie entendre. 

La percussion, le frottement, ou d'autres modes de 
résonnance étant imprimés aux corps sonores, produisent 
dans l'air qui les environne certains mouvements oscilla- 
toires qu'on nomme vibrations. Lorsque ces vibrations 
sont d'une lenteur excessive, le son n'est point apprécia- 
ble par l'oreille ; il ne produit sur cet organe que l'effet 
du bruit} si ces vibrations acquièrent une certaine rapi- 
dité , comme G4 dans une seconde , on entend un son très- 
grave. L'intonation s'élève à mesure que le nombre des 
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vibrations devient plus considérable dans un temps donné. 
Au delà de certaines limites de rapidité, l'oreille cesse 
d'entendre le son. 

On a cru longtemps que l'air possédait seul le degré 
d'élasticité nécessaire pour transmettre le son a l'oreille; 
on sait aujourd'hui que les liquides et certains corps 
solides jouissent du même avantage; ils propagent même 
le son avec plus de force et de rapidité que l'air. 

On trouve dans tous les traités de physique ce principe , 
que l'air mis en vibration est le véritable corps sonore , et 
l'on y donne comme une démonstration de ce principe le 
résultat de cette expérience. Si l'on place sous le récipient 
d'une machine pneumatique un timbre accompagné d'un 
petit appareil mécanique qui le frappe, l'oreille entend 
le son tant que le récipient est rempli d'air; mais à mesure 
qu'on retire cet air au moyen de la pompe aspirante, le 
son s'affaiblit, et il finit par s'anéantir dés que l'air est 
entièrement retiré, quoique le mouvement de percussion 
continue sur le timbre. Cette expérience est moins con- 
cluante qu'elle ne le parait d'ahord ; car outre que le son 
peut être transmis à l'oreille par d'autres corps élastiques 
que l'air, on ne pourrait rendre raison de la différence 
des timbres , c'est-à-dire des diverses qualités de son , si 
les corps sonores ne possédaient par eux-mêmes des qua- 
lités sonores qui se modifient par le système de production 
du son. Sous ce rapport , comme sous beaucoup d'autres , 
la science de l'acoustique est encore bien imparfaite. 

Une corde de métal, de soie ou de hoyau, fixée d'une 
manière solide par un bout et tendue de l'autre par un 
poids ou par une cheville ; une lame métallique, une plaque 
d'une forme quelconque, en bois, en métal ou en cristal; 
un tube dans lequel on introduit de l'air; une cloche, etc., 
sont des corps sonores dont les vibrations font entendre 
des sons de qualités différentes. Depuis environ trente ans, 
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l'acoustique s'est enrichie d'une multitude d'observations 
sur les phénomènes produits par les résonnances de ces 
corps; ces observations n'ont pas été inutiles au perfec- 
tionnement de certains instrument et ont donné lieu à 
l'invention de quelques autres. Il y a lieu de croire qu'on 
obtiendra plus tard des résultats plus satisfaisants encore 
des recherches auxquelles se livrent quelques savants 
acousiieiens. 

L'imperfection des appareils d'expérimentation et le 
défaut de soin et de précision dans les expériences ont 
introduit dans la science de l'acoustique bien des erreurs, 
d'autant plus graves que les mathématiciens , s'emparant 
de faits mal constatés, pour les soumettre au calcul, et les 
considérant comme des vérités démontrées , en ont tiré 
des conséquences qui paraissent être en opposition directe 
avec d'autres faits démontrés dans la pratique de la musi- 
que. En voici un exemple. 

Supposant d'une manière absolue qu'un corps sonore, 
dont les dimensions sont exactement de moitié plus petites 
que celles d'un autre corps, fait dans un temps donné un 
nombre de vibrations double du plus grand , et qu'il fait 
entendre l'octave juste de celui-ci, ils ont pris pour expres- 
sion du corps sonore le plus grand le nombre 1 , et pour 
celle du plus petit le nombre 2. Admettant également que 
la quinte juste du son du corps sonore le plus grand serait 
fourni par un autre corps qui aurait les deux tiers des dimen- 
sions de celui-lâ, la quarte par un corps qui en serait les 
trois quarts, la tierce majeure les quatre cinquièmes, la tierce 
mineure les cinq sixièmes , la sixte mineure les cinq hui- 
tièmes , la sixte majeure les trois cinquièmes , et ainsi des 
autres intervalles , ils ont exprimé les rapports de tous 
les intervalles de la gamme par les proportions sui- 
vantes : 

Le ton majeur {ut, ré) comme 9 est à 8 ; le ton mineur 
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(ré, mi) comme 10 est à 9; la tierce majeure (ut, mi) 
comme 5 est à 4; la tierce majeure (ré, fa) comme 6 est 
à 5; la quarte juste {ut, fa) comme 4 est à 3; la quinte 
juste (ut, sol) comme 3 est a 2; la sixte majeure (ut, la) 
comme S est à 3 ; la sixte mineure ( mi, ut ) comme 8 est 
à 5 j le demi-ton majeur { ut, ré b ) comme 16 est à 15 ; 
le demi-ton mineur ( ut, ut # ) comme 25 est à 24 ; et la 
difKrence entre ut # ré i> comme 81 est à 80. 

Or, il résulterait de là que dans la pratique de l'exécu- 
tion, les musiciens devraient faire rê t plus élevé que ut #, 
et c'est précisément le contraire qui a lieu , parce que les 
musiciens sentent que ut # a une affinité asceudante, 
tandis que ré b en a une descendante. La pratique se 
trouve donc en cela en contradiction avec la théorie. 
Quelques théoriciens, considérant l'affinité dont il vient 
d'être parlé comme un fait résultant de l'organisation des 
musiciens, ont dit que ce fait ne détruit pas la théorie, 
qui ne saurait être fausse ; d'autres ont affirmé que les 
musiciens font réellement ré \> en croyant ut # , et vice 
versa, ce qui , si cela était vrai , détruirait toute l'écono- 
mie de la tonalité. Hâtons-nous de dire que d'Alembert; 
le physicien Charles, MM. de Prony, Savart et quelques 
autres savants, frappés de la solidité de l'objection, ont 
avoué qu'il est possible que des faits inconnus jusqu'ici 
renversent l'édifice des calculs qu'on a cru exacts , et que 
la théorie des véritables rapports des intervalles musicaux 
est peut-être encore à faire. 

Les accordeurs des instruments à clavier, placés, sans 
le savoir , sous l'influence des affinités, éprouvent quelque 
peine à modérer le penchant qu'ils ont a donner trop 
d'élévation aux sons supérieurs de certains intervalles, 
penchant qui les entraînerait à rendre faux d'autres inter- 
valles dans lesquels les mêmes lots d'affinité ne se font 
point Bentir. Le soin qu'ils apportent a corriger le pen- 
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chant de leur oreille se désigne en général par le mot de 
tempérament. On a imaginé plusieurs formules diffé- 
rentes pour pratiquer ce tempérament : peut-être arri- 
vera-t-on quelque jour à démontrer qu'elles sont le pro- 
duit d'une théorie mal faite de la tonalité. Je crois qu'il 
est possible de porter jusqu'à l'évidence la preuve que 
l'accord des instruments et soumis à la direction plus ou 
moins avancée de la musique dans de certaines conditions 
harmoniques, et que cet accord ne peut plus être le même 
qu'au commencement du dix-septième siècle. 

D'après ce qui vient d'être dit , on voit que la science de 
l'acoustique n'est point faite , et que sur les choses les plus 
importantes on n'en est encore qu'aux conjectures. 
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CHAPITRE XII. 

D* Tari d'écrire la mutique. — Contrepoint. — Canon*.— Fugue. 



Dans la poésie, comme dans quelques -tins des arts du 
dessin, la composition se présente à l'imagination du 
poète ou de l'artiste sous la forme d'une idée simple qui 
s'exprime comme elle se conçoit, c'est-à-dire sans com- 
plications d'éléments. 11 n'en est pas de même en musique. 
Dans cet art, tout est complexe; car composer n'est pas 
seulement imaginer des mélodies agréables, ou trouver 
l'expression vraie des divers sentiments qui nous agitent, 
ou faire de belles combinaisons d'harmonie, ou disposer 
les voix d'une manière avantageuse, ou inventer de beaux 
effets d'instrumentation; c'est faire à la fois tout cela, et 
beaucoup d'autres choses encore. Dans un quatuor, dans 
un chœur, dans une ouverture, dans une symphonie, 
chaque voix, choque instrument a une marche particulière, 
et de tous ces mouvements se forme l'ensemble de la mu- 
sique. Que l'on juge d'après cela de la complication qui 
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embarrasse cette opération de l'esprit qu'on nomme com- 
position, et des études qui sont nécessoires pour vaincre 
tous les obstacles d'un art si difficile ! 

Il fut un temps où l'on ne pouvait pas dire que les musi- 
ciens composaient ; ils arrangeaient- des sons. Ce temps 
renferme près de trois siècles, c'est-à-dire depuis la fin 
du treizième jusque vers 1590. Quelques misérables can- 
tilènes populaires et le plain-chant de l'église étaient les 
seules mélodies qu'on connût; il n'était pas rare de voir 
le même chant de cette espèce servir de thème obligé à 
vingt compositions différentes, et s'appliquer indifférem- 
ment à toute espèce deparoles. Nulles traces d'expression, 
d'enthousiasme, de passion ni d'élévation ne se font remar- 
quer dans la multitude de messes , de motets , de chansons 
â plusieurs voix et de madrigaux qui virent alors le jour : 
singularité d'autant plus remarquable que c'est précisé- 
ment dans le même temps que la fermentation des imagi- 
nations fut le plus ardente en idées religieuses, en philoso- 
phie, en poésie, en peinture ; que le génie de l'homme s'est 
élevé aux plus hautes régions , et que ses passions se sont 
développées avec le plus de violence. Mais libre de toute 
entrave, fa pensée du poète pouvait en un instant créer 
des beautés sublimes, comme fit le Dante , sans être arrêtée 
par les difficultés d'un art matériel ; instruit par ce qui 
était sous ses yeux, le peintre ne pouvait larder a s'aper- 
cevoir que l'imitation de la nature devait être le but de ses 
travaux; avertis par l'excès des maux qui accablaient 
l'humanité, le philosophe, le jurisconsulte, le théologien, 
n'avaient besoin que de laisser éclater leur indignation 
pour parler avec éloquence de la liberté , des lois et de la 
religion. Dans tout cela , comme je l'ai dit, les idées sont 
simples, le génie trace ia route et la science vient après. 
En musique, ce fut le contraire. Il fallut d'abord que les 
musiciens s'occupassent du soin de créer les ressources 
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matérielles de leur art; mais dans la Techerche de ces 
moyens ils se trompèrent, et crurent marcher vers le but , 
tandis qu'ils se préparaient seulement à entrer dans la route 
qui devait y conduire. 

Leur erreur fut un bien ; car il ne fallait pas moins que 
toute la persévérance de leurs efforts pour débrouiller le 
chaos des formes variées-que peut prendre l'enchaînement 
des sons. Que de combinaisons harmoniques dans les 
ouvrages de ces vieux maîtres! que d'adresse dans le ma- 
niement des difficultés. Habitués que nous sommes à faire 
usage des procédés qu'ils nous ont enseignés, nous n'y 
voyons que des subtilités scolastiques ; mais ceux qui ont 
fait cette science étaient des hommes de génie. 

Un mot presque barbare, qui n'a plus depuis longtemps 
qu'une signification traditionnelle, sert à exprimer l'opéra- 
tion d'écrire la musique selon de certaines lois : ce mot est 
celui de contrepoint. 11 parait tirer son origine de ce que, 
dans quelques notations particulières du moyen âge, on 
écrivait la musique avec des points, dont les distances res- 
pectives entre plusieurs voix s'appelaientp0iîj(cOTt(repomf 
(punetnm contra punctum ) ; par contraction on a dit 
contrepoint. Les musiciens de profession appellent celui 
qui enseigne l'art d'écrire en musique un professeur de 
contrepoint; les gens du monde lui donnent le nom de 
maître de composition; cette dernière locution est vi- 
cieuse, car on n'apprend point à composer. Si \<v contre- 
point était autrefois l'art d'arranger des points contre des 
points, c'est maintenant celui de combiner des notes avec 
des notes. Cette opération serait certainement longue, fati- 
gante et destructive de toute inspiration, si le compositeur 
ne parvenait, au moyen d'études bien faites dans la jeu- 
nesse, à se rendre familières toutes ces combinaisons, de 
(elle sorte qu'elles ne soient pour lui que comme les règles 
de la grammaire, auxquelles personne ne pense en écrivant 
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ou en parlant. Ce qu'on nomme la science en musique n'est 
une science véritable qu'autant qu'elle est devenue une ha- 
bitude qui ne distrait point l'imagination. 

De quelque manière que la pensée du compositeur soit 
dirigée dans l'arrangement des voix ou des instruments, il 
nepeut faire que cinq opérations différentes, qui sont : l°de 
donner à chaque partie des notes d'égale durée ; 2° de faire 
la durée des notes d'une voix plus rapide de moitié que 
celle d'une autre voix ; 3° de les réduire dans une partie 
au quart de la valeur de celle d'une autre partie ; 4° de lier 
les notes en syncopes dans une partie, tandis qu'une se- 
conde marche en suivant les temps de la mesure; 5» de 
mêler ensemble ces divers genres de combinaisons, en y 
Joignant les accidents du point et différentes sortes d'or- 
nements. La décomposition de ces diverses combinaisons a 
fourni cinq espèces de contrepoints ou étude6, qu'on appelle 
contrepoints simples de première, de seconde, de troi- 
sième, de quatrième et de cinquième espèce. Ces études 
se font sur un chant choisi ou donné, et l'on commence or- 
dinairement par écrire à deux voix, puis a trois, à quatre, à 
cinq, à sis, à sept et a huit. Plus le nombre de voix augmente, 
plus les combinaisons se compliquent ; si l'on écrit à trois 
parties, par exemple, on peut mettre une seule note à une 
voix, tandis qu'il y en a deux à la seconde, et quatre à la 
troisième; à quatre parties on peut y joindre la syn- 
cope, etc. On conçoit que de pareilles études souvent répé- 
tées enseignent à prévoir tous les cas, a vaincre toutes les 
difficultés, et cela sans efforts et presque sans y penser. On 
se persuade en général qu'un musicien instruit écrit avec 
plus de calcul que celui qui n'a jamais fait d'études, mais 
c'est une erreur ; je crois même que le contraire a lieu, et 
qu'à tout prendre, celui qu'on nomme par dérision un mu- 
sicien savant, quand il est vraiment digne de ce nom, écrit 
moins péniblement que celui qui, n'ayant point fait d'élu- 
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des, peut Être a chaque instant arrêté par des difficultés 
qu'il n'a point prévues. 

Le contrepoint simple, dont il vient d'être parlé, est la 
base de toute composition, car ses applications sont de tous 
les instants, de toutes les circonstances ; on ne peut écrire 
quelques mesures avec élégance sans en faire usage, et 
celui qui en parle avec le plus de mépris en fait comme 
M. Jourdain faisait de la prose, sans le savoir. II n'en est 
pas de même de ce qu'on nomme contrepoint double; 
celui-ci est fondé sur de certaines conditions dont l'usage 
est limité. Un compositeur dramatique peut écrire un grand 
nombre d'opéras sans avoir occasion de s'en servir; mais 
dans la musique instrumentale et dans la musique d'église, 
cette espèce de contrepoint est fréquemment employée. En 
ècrïvaalàa contrepoint simple, le compositeur n'est occupé 
que de l'effet immédiat de l'harmonie ; mais dans le con- 
trepoint double il faut encore qu'il sache ce que cette har- 
monie deviendrait si elle était renversée, c'est-à-dire si ce 
qui est aux parties supérieures passait à la basse, et réci- 
proquement ; en sorte que l'opération de son esprit est réel- 
lement double. 

Lorsque le contrepoint peut être renversé à trois parties 
différentes, on lui donne le nom de contrepoint triple ; s'il 
est susceptible d'être renversé à quatre parties, il s'appelle 
contrepoint quadruple. 

Le renversement peut s'opérer de plusieurs manières. S'il 
consiste dans un simple changement d'octave entre les par- 
ties, c'est-à-dire si ce qui était aux voix graves passe a 
l'aigu, et réciproquement, sans changer le nom des notes, 
on appelle celle faculté de renversement contrepoint dou- 
ble à l'octave. Si le renversement peut s'opérer â l'octave 
de la quinte, soit supérieure, soit inférieure, on appelle la 
composition contrepoint double à la douzième; enfin si 
l'arrangement de l'harmonie est tel que le renversement 
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puisse avoir lieu à l'octave de la tierce supérieure ou infé- 
rieure, c'est un contrepoint à la dixième. Le contrepoint 
douille à l'octave est plus satisfaisant pour l'oreille que 
les deux autres ; il est aussi d'un usage plus général. 

Lorsqu'il s'agit de développer un sujet, une phrase, un 
motif, et de les présenter sous toutes les formes , comme 
Haydn et Mozart l'ont fait dans leurs quatuors et leurs 
symphonies, Uamdel dans ses oratorios, et M. Chérubini 
dans ses belles messes, le contrepoint double offre des res- 
sources immenses que rien ne pourrait remplacer; mais 
dans la musique dramatique, où ce développement d'une 
même idée musicale nuirait à l'expression et mettrait à la 
place de la vérité une affectation pédantcsque, ce contre- 
point serait non-seulement inutile en beaucoup d'occa- 
sions, mais même souvent nuisible. Le goût et l'expérience 
doivent guider le compositeur à cet égard. 

Jusqu'ici l'on a vu que la science ne se composait que 
d'objets utiles ou nécessaires ; nous allons la considérer 
dans ses abus. Comment qualifier en effet ces bizarres ar- 
rangements de sons qu'on appelle contrepoints rétrogra- 
des, c'est-à-dire allant à reculons, contrepoints par mou- 
vement contraire, dans lesquels les voix se meuvent dans 
des directions opposées, contrepoints rétrogrades contrai- 
res, ou à retournerle livre, contrepoints inverses contrai- 
res, qui sont encore plus compliqués? Tout cela, je le 
répèle, est l'abus de la science. L'oreille souffre des entraves 
que le musicien s'est imposées et dont celui-ci ne tire 
aucun profit réel. Ces vaines subtilités n'existent que pour 
l'œil. Il ne faut pas croire toutefois que ce soient ces logo- 
gryphes musicaux qui ont donné aux gens du monde leurs 
préjugés contre la science, car il y a longtemps qu'ils ne 
font plus partie de ta musique usuelle et qu'ils sont relégués 
dans la poussière de l'école. Ils n'ont même jamais eu grand 
crédit; quelques maîtres pédants du seizième et du dix- 



COSTBEPOIST. 



99 



septième siècle sont les seuls qu'on peut accuser d'avoir 
essayé de les substituer à la science véritable. Ce sont ces 
musiciens qui avaient imaginé des bizarreries telles que le 
contrepoint sauté, dans lequel il était défendu de faire 
agir les voix par mouvements conjoints ; le contrepoint lié, 
où l'on s'interdisait toute espèce de saut de tierce, de 
quarte, etc. 5 le contrepoint obstiné, qui n'admettait qu'un 
seul trait répété sans cesse par une voix pendant que les 
autres cheminaient à l'ordinaire, et mille autres folies qu'il 
serait trop long de détailler. Le monde et les musiciens ont 
fait justice de cette dégradation d'un art dont la destination 
véritable est d'émouvoir et non de se transformer en énig- 
mes. 

Certaines formes de convention, qu'on nomme imita- 
tions, canons et fugues, sont cependant fort utiles et ne 
partagent pas le discrédit de celles dont il vient d'être 
parlé. J'oserais presque dire qu'on peut en tirer des effets 
plus grands, plus majestueux, plus variés que de toutes 
les autres combinaisons de la musique. Les personnes qui 
ont entendu dans l'institution royale de musique religieuse 
dirigée par M. Choron les compositions de Palestrina, de 
Clari et de Hamdel ; celles qui ont assisté clans la chapelle 
du roi à l'exécution des belles messes de M. Chérubin! 1 j 
celles enfin qui se rappellent les effets des symphonies de 
Haydn, de Mozart ou de Beethoven, et qui n'ont point oublié 
la puissance magique des ouvertures de la Flûte enchantée 
et de don Juan, ces personnes, dis-je, me comprendront 
lorsqu'elles sauront que toutes ces créations ont pour bases 
ces mêmes formes de convention auxquelles le génie a su 
donner de la vie. Il est nécessaire que j'explique en quoi 
consistent ces formes. 

1 Cet deux établissements de musique ont été malheureusement 
«upprimé* depuis que la première édition de ce livre a paru. 
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Dans l'analyse de la musique, on rencontre quelquefois 
de certaines phrases dont le caractère est plus prononcé 
que celui des autres, et qui offrent l'avantage de pouvoir 
être repétées plusieurs fois en contribuant â augmenter 
l'effet général du morceau. Mais si la même voix ou le 
même inslrumenlétaient toujours employés pour faire celte 
répétition de phrases, celles-ci deviendraient monotones et 
fatigantes ; il y a donc de l'avantage à faire passer ta phrase 
qu'on veut répéter d'une partie dans une autre, et même, 
pour plus de variété, à la transporter tantôt à une quarte, 
tantôtà une quinte ou à une octave plus haut ou plus bas. 
La phrase principale, ainsi conduite d'une partie dans une 
autre et variée de position, prend le nom d'imitation, parée 
que les voix ou les instruments s'imitent mutuellement, et 
l'on dit que l'imitation est à la quarte, a la quinte ou à l'oc- 
tave, selon le degré d'élévation où elle se fait. Pour donner 
un exemple d'imitation connue de tout le monde, je citerai 
la scène des ténèbres de l'opéra de Moïse, par Itossini, 
où la phrase d'accompagnement passe alternativement d'un 
instrument à un autre. 

L'imitation est libre en ce qu'elle ne se fait pas toujours 
avec exactitude depuis le commencement d'une phrase jus- 
qu'à la fin ; mais il est des espèces d'imitations plus rigou- 
reuses, qui non-seulement se poursuivent dans toute l'éten- 
due d'une phrase, mais qui se continuent même pendant 
toute la durée d'un morceau : celles-là prennent le nom de 
canons. Ce genre de musique était autrefois forts la mode 
dans la société; on les chantait à table, et presque toujours 
les paroles en étaient burlesques ou grivoises. Tout le monde 
connaît celui qui commence par ces mots : Frère Jacques, 
dormez-vous? Ils étaient tous faits sur ce modèle. Piccini 
est le premier qui ait introduit les canons au théâtre, dans 
son opéra de la buona Figliola-, ils sont devenus depuis 
lors d'un usage fréquent. Rossini et ses imitateurs en ont 
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mis dans presque tous les ouvrages ; mais leurs canons dif- 
fèrent de celui de Martini, eu ce que ces compositeurs se 
bornent presque toujours à faire la phrase principale d'un 
chant agréable, négligeant tout ce qui sert à l'accompagne- 
ment, au lieu que le canon de Martini, comme ceux de tous 
les maîtres qui ont su faire ce genre de musique, se com- 
pose d'autant de phrases qu'il y a de voix, et celles-ci se 
servent mutuellement d'accompagnement, en passant al- 
ternativement d'une partie dans l'autre. Pour écrire des 
canons de cette espèce, il faut avoir fait de bonnes études 
musicales qu'on ne fait plus en Italie. M. Chérubini en a 
composé beaucoup qui sont d'un bel effet et d'uue grande 
pureté de style. 

L'imitation des canons peut se faire comme l'imitation 
libre, en commençant à la quarte, à la quinte, à l'octave, 
et même à tous les intervalles; c'est ce que signifient ces 
mot» qu'on ^ oit souvent écrits sur la musique : Canon à la 
quarte, Canon à ta quinte inférieure, etc. La voix qui 
commence le canon se nomme l'antécédent ; celle qui l'i- 
mite prend le nom de conséquent. 

Quelquefois le canon est double, c'est-a-dire qu'on ren- 
contre de ces canons où deux parties commencent â la fois 
deux chants différents, et sont suivies de deux autres par- 
ties qui les imitent. Il y a aussi des canons où l'imitation se 
faitpar mouvement contraire, ce qui signifie que tout ce 
qui se fait en montant par une voix se fait en descendant 
par celle qui imite, et réciproquement. Enfin, dans les an- 
ciennes écoles de musique, on écrivait beaucoup de canons 
où l'on s'imposait des conditions bizarres comme celles 
des contrepoints dont j'ai parlé, et même plus singulières 
encore; par exemple, il fallait que toutes les notes blanches 
de V antécédent devinssent noires dans le conséquent, ou 
qu'on supprimât toutes les noires pour ne laisser que les 
blanches, etc. Les maîtres de ces écoles se faisaient entre 
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eux des espèce de défis et s'envoyaient des canons com- 
posés d'après ces conditions bizarres, dont ils gardaient le 
secret. Ils les écrivaient sur une seule ligne, afin que leurs 
adversaires fussent obligés d'en cbercher la solution , et 
les enveloppaient à dessein d'autant de difficultés qu'ils 
pouvaient. C'étaient des espèces d'énigmes où chacun s'ef- 
forçait de montrer son adresse et sa perspicacité. Le maître 
qui aurait refusé un pareil défi, ou qui aurait échoué dans 
la recherche de la solution du canon, aurait été déshonoré. 

Mais comme dans toute espèce de combat il y a des règles 
qu'on ne peut enfreindre, il y en avait une dans les défis 
de canons, qui obligeait l'auteur d'un canon éuigmatique à 
l'accompagner d'une devise propre à faciliter la recherche 
de la solution. Les livres des vieux maîtres du seizième et 
du dix -septième siècle nous ont transmis une collection de 
ces devises, dont voici quelques-unes. 

Clama ne cesses, ou Otia dont vitïa, faisaient connaître 
que le conséquent devait imiter toutes les notes de l'anté- 
cédent, en supprimant les silences. 

Nescit vox missa rezerti, ou Semper contrarius esta, 
ou enfin In girum imus noctu ecce ut consnmimur igni, 
indiquaient que le conséquent devait imiter l'antécédent par 
mouvement rétrograde. Remarquez que , dans cette der- 
nière devise, toutes les lettres prises à rebours forment les 
mêmes mots qu'en lisant de gauche à droite. 

Sol post vesperas déclinât signifiait qu'à chaque reprise 
le canon baissait d'un ton. 

Cœcus non judicat de colore indiquait que les notes 
noires de l'antécédent devaient se convertir en blanches 
dans le conséquent, et ainsi des autres. 

Toutes ces substilités n'allaient guère au but de l'art ; 
mais elles étaient dans le goût de ces temps de pédan- 
tisme. 

L'imitation peut prendre une forme périodique et parfois 
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interrompue pour Être reprise ensuite ; dans ce cas on lui 
donne le nom de fugue, qui vient de fuga, fuite, parce que, 
dans une imitation de cette espèce, les parties semblent se 
fuir dans les reprises du motif. La fugue, lorsqu'elle est 
bien faite et lorsqu'elle est maniée par un homme de génie, 
comme Jean-Sébastien Bach, lire miel ou M. Chérubin!, est 
la plus majestueuse , la plus énergique et la plus harmo- 
nieuse de toutes les formes musicales. On ne peut l'em- 
ployer avec succès dans la musique dramatique, parce que 
sa marche très-dé veloppée nuirait à l'intérêt de la scène; 
mais dans la musique instrumentale, et surtout dans la 
musique d'église , elle produit des effets admirables, d'un 
ordre tout particulier. Le magnifique alléluia du Messie de 
Hrendel, et les fugues des messes de M. Chérubini, que 
chacun a pu entendre à Paris, sont des modèles de ce genre 
de beautés. Toutefois, il faut l'avouer, ces beautés sont de 
celles qu'on ne peut goûter qu'après s'y être accoutumé, 
parce que la complication de leurs éléments demande une 
oreille attentive et exercée. On peut lui appliquer ce vers 
de Boileau : 

C'est avoir proflte que de aavolr s'y plaire. 

La fugue n'a pas toujours eu la forme qu'on lui con- 
naît aujourd'hui; comme toutes les autres parties de l'art 
musical, elle s'est perfectionnée lentement. Les diverses 
parties qui la composent sont maintenant le sujet, les con- 
tre-sujets, la réponse, l'exposition, les épisodes ou di- 
vertissements, les reprises modulées, les strettes et la 
pédale. 

La phrase qui doit être imitée se nomme le sujet. Cette 
phrase est ordinairement accompagnée par d'autres qui 
forment avec elle un contrepoint double, c'est-à-dire une 
harmonie susceptible d'être renversée de manière à échan- 
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ger la position des notes en passant alternativement des 
voix inférieures aux supérieures, et de celles-ci aux infé- 
rieures; ces phrases d'accompa gnement s'appellent contre- 
sujets. Lorsque la fugue est écrite pour quatre voix ou 
pour quatre parties instrumentales, il y a ordinairement un 
contre-sujet; dans ce cas, elle est susceptible d'être riche 
d'harmonie et libre dans ses mouvements. Quelquefois le 
compositeur emploie deux contre-sujets ; on dit alors que 
la fugue est à trois sujets. Une fugue semblable est plus 
difficile à faire ; mais elle est plus sèche, plus scolastique et 
moins variée. 

L'imitation du sujet se nomme la réponse. Cette réponse 
ne peut pas être en tout semblable au sujet, parce que si 
celui-ci module d'un ton quelconque à un ton analogue , 
il faut que la réponse ramené l'oreille de ce ton nouveau 
dans le ton primitif; car c'est précisément dans cette sorte 
de promenade d'un ton dans un autre que consiste l'inté- 
rêt de la fugue. La marche inverse que l'on suit dans la 
réponse à l'égard du sujet oblige à un léger changement 
d'intervalle qu'on appelle mutation. Ce qu'il y a de remar- 
quable, c'est qu'on juge de l'habileté d'un musicien sur 
l'adresse avec laquelle il saisit le point de la réponse où il 
faut faire la mutation dans un sujet donné ; sur cent musi- 
ciens instruits à bonne école, il n'en est pas un qui ne fasse 
cette mutation au même endroit, tandis que ceux dont les 
études ont été mal dirigées ne sont jamais certains de réussir 
à la faire comme il faut. C'est comme une espèce de pierre 
de louche de leur savoir; aussi quand on dit de l'auteur 
d'une fugue , il a manqué la réponse, on ne peut rien 
ajouter de plus méprisant. 

L'exposition se compose d'un certain nombre de reprises 
du sujet et de la réponse , après lesquelles viennent les 
épisodes, qui se composent ordinairement d'imitations 
formées de fragments du sujet et du contre-sujet. Ce sont 
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ces épisodes qui jettent de la variété dans la fugue et qui 
servent à moduler. Lorsque le compositeur juge qu'il s'est 
assez étendu sur les développements du sujet , il rentre 
dans le ton primitif, et fait ce qu'on appelle la stretta 
ou les strettes, mot qui vient de l'italien stretto (serré), 
parce que ces strettes sont des imitations plus vives du 
sujet et de la réponse. Cette partie de la fugue est la plus 
brillante, et c'est celle où le compositeur peut mettre le 
plus d'effet. Quand le sujet est favorable , il y a plusieurs 
strettes de plus en plus vives. Elles se terminent ordinaire- 
ment par une pédale où toutes les richesses de l'harmonie 
sont réunies. 

Rousseau a dit qu'twie belle fugue est l'ingrat chef- 
d'œuvre d'un bon harmoniste. On n'était point assez 
avancé dans la musique en France, du temps de Rousseau, 
pour sentir le prix d'une belle fugue,et cet écrivain n'avait 
jamais eu l'occasion d'en entendre de semblables. 

Ce n'est que vers le commencement du dix-huitième 
siècle qu'on a fait des fugues dans le système que je viens 
d'analyser. Jusque-là on n'avait eu que du contrepoint 
fugué , c'est-à-dire du contrepoint à quatre , cinq , six ou 
sept parties , dont le sujet était pris dans les antiennes et 
les hymnes du plain-chant, avec des imitations et des 
canons. Ce genre de compositions fuguées se désigne sous 
le nom de contrepoint alla palestrina, parce qu'un célè- 
bre compositeur nommé Palestrina, qui vivait dans le 
seizième siècle , en a porté le style au plus haut point de 
perfection. Dans ce genre de musique, en apparence si sec 
et si peu favorable aux inspirations, Palestrina a su mettre 
lant de majesté, un sentiment religieux si calme et si pur, 
qu'il semble avoir écrit toutes ces difficultés scientifiques 
sans peine, uniquement occupé de rendre dignement le 
sens des textes sacrés. Lorsque ses motifs sont exécutés 
avec la tradition parfaite d'exécution de la chapelle Sixtinc, 
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l'impression qu'ils laissent ne «eut être égalée par aucune 
autre, sous le rapport de*la grandeur des proportions. A 
l'époque où ce maître écrivait , on n'avait point encore 
imaginé de considérer la musique sous le rapport drama- 
tique. De nos jours , ce besoin de- dramatique se porte 
dans tous les styles, même dans celui de la musique 
d'église ; il en est résulté de grandes beautés d'un genre 
particulier, mais il me semble que, sous le rapport de la 
convenance et de l'élévation des sentiments religieux, 
le contrepoint fugué de Palestrina est beaucoup plus con- 
venable. 

D'après ce qui vient d'être dit, on peut se former une 
idée du mécanisme des compositions scientifiques , et de 
l'utilité dont elles peuvent être. Si j'ai su me faire com- 
prendre , bien des amateurs renonceront à leurs préjugés 
contre la science , et avoueront que c'est un ridicule de 
vouloir que les musiciens ne sachent pas ce qu'ils font 
pour écrire de bonnes choses. Si l'art d'écrire en musique 
est quelquefois entaché d'un air de pêdantisme , ce n'est 
pas la science qu'il en faut accuser, mais des esprits mal 
organisés qui en ont fait usage. Et remarquez que la 
science n'a jamais cet air qu'entre les mains de musiciens 
qui ne sont réellement point savants. Cette science, pour 
être réelle , a besoin d'être tournée en habitude, afin que 
celui qui la possède ne s'en souvienne plus, ce qui ne peut 
avoir lieu que lorsqu'elle a été étudiée dans la jeunesse; 
car il est trop tard pour songer h réformer par la science 
des habitudes vicieuses, quand elles sont contractées. Plus 
le compositeur dont les études ont été mal faites a de talent 
nature], moins il peut se corriger quand il n'est plus jeune. 
S'il s'obstine , il perd les qualités qu'il tient de la nature , 
il s'alourdit et devient pédant. 
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De l'emploi des voix, 



Quel que soit le degré de perfection auquel parvient un 
instrumentiste , il sera toujours difficile qu'il exerce sur 
des masses populaires une puissance égale à celle qui est 
dévolue à la voix humaine , lorsque celle-ci sera dirigée 
par un bon sentiment et perfectionnée par de bonnes 
éludes. Il n'est même pas besoin de faire preuve d'une 
grande habileté de mécanisme pour faire naître dans l'âme 
des expressions vives et fortes par les voix; l'harmonie 
même n'est pas nécessaire : l'unisson suffit. Je citerai à 
cet égard un des effets les plus étonnants qu'on puisse 
entendre : c'est celui de quatre ou cinq mille enfants des 
établissements de charité qui, à Londres , dans l'église de 
Saint-Paul, chantent à l'unisson des cantiques, certain 
jourde l'année, avec simplicité et candeur. Les plus grands 
' musiciens, Haydn entre autres , ont avoué que tout ce 
qu'ils avaient entendu de plus beau n'approchait pas de 
l'effet prodigieux qui nait de la réunion de ces voix enfan- 
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lines à l'unisson le plus parfait qu'on puisse imaginer '. Il 
y quelque chose d'attractif, de sympathique dans cet effet, 
car les personnes dont la sensibilité est la moins expansive 
n'ont pu retenir les larmes qu'il leur arrachait. A cet 
exemple de la puissance des voix à l'unisson , on pourrait 
en ajouter quelques-uns tirés des ouvrages dramatiques; 
toutefois il est utile de dire que ces effets ne réussissent 
qu'avec de grandes masses, et qu'en général l'harmonie 
offre plus de ressources. 

Les chœurs a grand nombre de parties étaient en usage 
des le seizième siècle, particulièrement en Italie 2 ; plus 
tard , on imagina de diviser ces voix en plusieurs chœurs 
de quatre parties chacun, et de placer dans les grandes 
églises plusieurs orgues pour accompagner cos chœurs ; 
mais , outre qu'il est difficile de mettre de l'ensemble dans 
l'exécution d'une musique si compliquée, l'effet qu'on en 
obtenait ne répondait presque jamais à l'idée qu'on s'en 
était formée. On a fini par s'apercevoir que des chœurs 
bien écrits à trois ou quatre parties réelles ont plus d'éner- 
gie , d'exactitude et même d'harmonie. En général l'usage 
des chœurs à quatre parties a prévalu. Les genres de voix 
qui entrent dans leur composition sont le soprano ou 
dessus, le contralto ou haute-contre, le ienore, qu'on 
appelait autrefois en France la taille, et le basso ou basse. 

La partie de contralto était chantée autrefois en Italie 
par des castrats , dont le timbre de voix a quelque chose 
de pénétrant que rien ne peut remplacer. Cependant la 

> Remarquez que cet unisson devient partait précisément par 
le grand nombre des voli , car 11 y a entre toute» ce» voix une at- 
traction sonore telle que les imperfection» individuelles dintona- 
tlon disparaissent pour ne former que des sons homogène». 

' Ils le sont encore aujourd'hui en Espagne , où la musique d'é- 
glise est presque toujours a douze ou a selïe parties divisées en 
trois ou quatre cbaiiira. 
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coutume de mutiler des hommes pour en faire des chan- 
teurs ne s'élant jamais établie en France , on y remplaçait 
le contralto par des hautes-contrea, genre de voix qui ne 
se rencontre guère que dans le Languedoc, et particuliè- 
rement dans les environs de Toulouse. La même cause a 
fait disparaître presque entièrement de la musique les 
castrats et les hautes-contres ; celte cause est la révolution 
française, qui*, nous ayant mis en possession de l'Italie , a 
(ait abolir la coutume barbare de la castration , et qui, 
ayant détruit les maîtrises de cathédrales , a privé les habi- 
tants du Languedoc de l'instruction musicale qu'ils y rece- 
vaient sur les lieux. 

De la disparition presque totale de deux espèces de voix 
si utiles est résulté un assez grand embarras dans la dis- 
position des chœurs et dans leur exécution. L'essai des voix 
de femme en contralto pour remplacer les castrats ne fut 
point heureux, parce que ces voix manquent de timhre 
dans le bas; et l'emploi des ténors pour tenir lieu des 
hautes-contres ne le fut pas davantage, parce que la 
musique écrite pour celles-ci se trouvait trop haute pour 
les autres. Cette double difficulté a déterminé plusieurs 
compositeurs à écrire leurs chœurs à quatre parties pour 
deux voix de femme, soprano et mezzo soprano, ténor 
et basse. Par ce moyen, l'harmonie s'est trouvée remplie 
sans sortir des bornes des voix : le ténor s'est seulement 
élevé de deux ou trois notes au-dessus des bornes étroites 
dans lesquelles il était autrefois renfermé. 

Dans le dessein de ne point appauvrir les dessus en les 
divisant en deux parties, M. Chérubin! a imaginé d'écrire 
dans quelques-unes de ses messes des chœurs à trois par- 
ties, composés seulement du soprano, du ténor et de la 
basse, et a su tirer les plus beaux effets de cette disposi- 
tion, malgré sa pauvreté apparente; mais il faut tout le 
savoir d'un maître tel que lui pour surmonter les difficul- 
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tés qui s'y rencontrent , et pour produire de pareils effets 
avec des moyens si bornés. 

Bossini el ses imitateurs, mus par le désir de remplir leur 
harmonie, ont pris un autre parti à l'égard des chœurs : il 
consiste à les écrire presque toujours à cinq ou six parties, 
savoir, deux basses, deux ténors, premier et second dessus. 
Cette abondance apparente n'est toutefois qu'une véritable 
stérilité , car les voix intermédiaires redoublent à chaque 
instant les mêmes notes et les mêmes mouvements. One 
pareille méthode n'est applicable qu'à des chœurs dont 
l'harmonie sans mouvement se désigne sous le nom d'har- 
monie plaquée : c'est en effet celle qui est en usage dans 
cette école. Elle séduit la multitude par son remplissage ; 
mais les oreilles exercées et délicates sont à chaque instant 
blessées de ses imperfections. 

L'emploi des voix dans la distribution des rôles de 
théâtre se fait toujours en Italie de la manière la plus con- 
venable pour obtenir le meilleur effet possible dans les 
morceaux d'ensemble. Ainsi l'on trouve dans presque tous 
les ouvrages deux basses, un ou deux ténors, une prima 
donna contralto ou mezso soprano, et un soprano; ce 
qui , dans la réunion des voix, offre l'ensemble d'harmonie 
le plus complet. Il n'en est pas de même en France, ou 
c'est presque toujours le poète qui décide du choix des 
acteurs , en raison du physique et de certaines qualités qui 
n'ont point de rapport à la musique. L'habitude que l'on a 
d'ailleurs de désigner les emplois par les noms des acteurs 
qui s'y sont distingués, encombre nos théâtres de voix de 
même espèce, parce queces emplois nediffêrentquepardes 
nuances indifférentes pour la musique. Ainsi l'on a des Elle- 
viou , des Philippe , des Gavaudan , des Laruette et des 
Trial, qui étaient des amoureux ou des comiques, et dont 
les voix étaient des ténors ; tous les emplois ont des dou- 
bles , en sorte que les ténors abondent dans nos grands 
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théâtres, tandis qu'on n'y trouve qu'une ou deux basses. Or, 
cette dernière espèce de voix étant destinée aux rôles de 
pères ou de tuteurs , il en résulte que s'il n'y a point de 
personnages de ce genre dans un ouvrage , le compositeur 
est obligé d'écrire la musique pour des ténors et des 
dessûs. Avec ces moyens bornés on peut faire de jolis cou- 
plets , des romances , des airs et des duos agréables , mais 
jamais de bons morceaux d'ensemble ; jamais il n'y a d'har- 
monie dans les voix. Telle est l'origine du peu d'effet de 
la plupart des finales de nos opéras -comiques , et de l'in- 
fériorité où la musique française se trouve à l'égard de 
l'italienne sous ce rapport. L'harmonie vocale est une 
source d'effets charmants , mais on ne peut l'obtenir avec 
des voix ie même espèce. 

On trouve en Italie comme en France une sorte de voix 
de basse qu'on désigne sous le nom de barilon; elle lient 
le milieu entre la basse grave et le ténor, et produit un 
fort bon effet quand elle est employée dans son véritable 
caractère ; mais dans nos théâtres on s'est obstiné à en faire 
aussi des ténors. Martin, Solié et Lays, qui possédaient 
des baritons, ont beaucoup contribué à en altérer le carac- 
tère. On semble revenir maintenant à des idées plus saines, 
et sentir la nécessité de renfermer les voix dans leurs 
bornes naturelles. 

L'art d'écrire convenablement pour les voix d'une ma- 
nière favorable aux chanteurs est mieux connu des com- 
positeurs italiens que des Allemands et des Français; la 
cause de cette différence réside dans les études de chant 
qui font partie de la première éducation des compositeurs 
en Italie, tandis que les Français et les Allemands les 
négligent absolument. Sans parler des avantages de la 
langue italienne , qui sont incontestables , on trouve je ne 
sais quoi de facile et de naturel dans la disposition des 
phrases , dans le caractère des traits , dans leur enchaine- 
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ment et dans l'analogie du rhylhme poétique avec le 
rhythme musical , qui favorise l'émission de la voix en 
même temps que l'articulation du gosier et de la langue 
dans le chant italien; avantages qui ne se rencontrent 
que bien rarement dans la musique française et plus rare- 
ment dans l'allemande , car celle-ci est souvent chargée de 
modulations qui rendent les intonations fort difficiles. On 
attribuait autrefois la facilité du chant italien au cercle 
étroit de ses modulations et de ses formes; mais Rossini a 
démontré par ses ouvrages que ce cercle peut s'agrandir 
sans que le chant perde de ses avantages, il est vraisem- 
blable que la popularité que sa musique a acquise en France 
contribuera à améliorer notre système de chant ; mais 
pour que la réforme soit complète , le concours des poètes 
et des musiciens sera nécessaire , comme je le démontrerai 
ailleurs. 

Il est un point sur lequel les compositeurs italiens por- 
tent toute leur attention, pour éviter la fatigue aux chan- 
teurs; c'est celui du degré d'élévation dans lequel ils main- 
tiennent les voix. Dans leur musique, chaque genre de 
voix parcourt une étendue au moins égale à celle qu'on lui 
donne dans la musique française ; mais les traits de grande 
extension, soit à l'aigu, soit au grave, ne s'y présententque 
de loin en loin, et la voix reste ordinairement dans son 
médium, tandis qu'on rencontre dans les partitions fran- 
çaises des morceaux qui, sans parcourir une grande éten- 
due, font éprouver beaucoup de fatigue au chanteur, parce 
qu'ils reposent longtemps sur des notes peu favorables. 
Les ouvrages de Grétry offrent beaucoup d'exemples de ce 
défaut. Une cantatrice montera sans fatigue aux sons les 
plus élevés de sa voix, tels que ut ou ré. tandis qu'il lui 
sera très-pénible de chanter longtemps sur mi, fa, sol. 11 
en est de même des ténors, qui se partagent en deux sortes 
de sons très-distincts, sa voir, /es sons de poitrine et/es sons 
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de têle, qu'on désigne quelquefois sous le nom de voix 
mixte ». Il faut beaucoup d'art au chanteur pour affaiblir 
autant que possible le passage des sons de poitrine à la voix 
mixte, et de celle-ci aux sons de poitrine, de manière à 
rendre peu sensible la différence des timbres : ce passage 
a lieu dans la plupart des voix de ténor entre le fa et le sol. 
Or, on conçoit que si le compositeur fait reposer le chant 
sur ces notes, il fait éprouver au chanteur une fatigue qui 
nuit au développement de ses moyens, et qui lui est beau- 
coup plus pénible que ne le serait l'obligation de monter 
aux sonB les plus élevés de la voix de tête. Il arrive souvent 
aux chanteurs des accidents dont ils sont bien moins cou- 
pables que le compositeur qui les y a exposés. 

11 est des intervalles que la voix ne peut franchir qu'avec 
beaucoup de peine, cl que le chanteur ne fait entendre qu'a- 
vec timidité, parce qu'il est fort difficile de les entonner 
avec justesse. Ces intervalles sont ceux de quinte mineure, 
de quinte augmentée, de quarte majeure ou triton, de 
quarte diminuée et de seconde augmentée; le passage de 
l'une à l'autre note qui forment ces intervalles n'est pas 
naturel aux mouvements du gosier, ce qui oblige le chan- 
teur à des préparations qu'il n'a point le temps de faire 
dans les traits rapides. Si quelque circonstance met le com- 
positeur dans la nécessité d'en faire usage, il faut que ce 
soit au moyen de notes d'une certaine durée. 

Ce ne sont pas seulement les sons que le chanteur arti- 
cule qui peuvent opposer des obstacles à la justesse de 
son chant ; il suffit que son oreille soit affectée d'une har- 
monie étrangère à l'intonation, qu'il doit attaquer, pour 



' fl. Bennati a démontré , dans ses Recherches sur le mécanisme 
de la voix humaine { Paris, 1832, ln-8° ), que le nom véritable de ces 
«onsdolt être surtarj-iigiens , parce que le nom Indique la manière 
dont Ils se fonnenL. 
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qu'il n'alrorde cette intonation qu'avec incertitude. Par 
exemple , s'il doit faire entendre ut # et si l'accord qui 
précède renferme ut %\ dans d'autres parties vocales ou dans 
l'accompagnement, le souvenir de cet uf tl occupera l'o- 
reille du chanteur, de telle sorte qu'il ne prendra Vut# qu'a- 
vec timidité, et rarement avec justesse. On a donné le nom 
de fausses relations à ces successions de sons qui n'ont 
point de rapport entre eux. Les compositeurs anciens de 
l'école italienne les évitaient avec soin ; on les trouve quel- 
quefois dans la musique de l'école actuelle. 

Le choix des mots influe aussi beaucoup sur l'émission 
des sons de la voix, et l'art du compositeur consiste à ne 
placer certains traits, certaines noies que sur des syllabes 
qui en facilitent l'exécution. Tel trait, telle note, qui coû- 
tent beaucoup de peine au chanteur sur une syllabe, lui 
deviennent faciles sur une autre. Il est d'autant plus néces- 
saire d'être en garde sur ce point, lorsqu'on écrit de la 
musique sur des paroles françaises, que notre langue abonde 
en syllabes sourdes et nasales qui détournent le son de sa 
roule naturelle. Par exemple, on ne pourra jamais donner 
des sons de bonne qualité, ni articuler du gosier d'une ma- 
nière facile sur les syllabes on, an, en, ein, if, etc. ; il faut 
donc, lorsque ces sortes de syllabes se rencontrent dans les 
vers lyriques, que le musicien les place dans le médium de 
la voix et qu'il évite d'y adapter des traits ou des sons sou- 
tenus. 
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La nature a établi des nuances très-diverses dans tes dif- 
férents timbres de voix ; l'art est allé plus loin dans la fabri- 
cation des instruments, qui, dans l'origine, ont été construits 
à l'imitation de ces mêmes voix. Le son, comme on sait, 
o'estque la vibration d'un corps sonore transmise et mo- 
difiée par l'air ; maïs que de variété dans ces modifications 
d'un principe si simple! Quelle différence entre la nature 
du son d'une cloche et celle des instruments à vent, a 
claviers, à archet, a cordes pincées et à frottement ! Enfin, 
dans chacune de ces grandes divisions, que de nuances dans 
la qualité des sons! Et cependant, tout n'est pas fait encore, 
et chaque jour de nouvelles découvertes, de nouveaux per- 
fectionnements ouvrent de nouvelles routes où d'autres 
découvertes restent à faire et de nouveaux perfectionne- 
ments à introduire. 

Les instruments les plus anciens dont il soit fait mention 
dans l'histoire sont les instruments à cordes pincées, telles 
que les lyre» , les cylhares et les harpes. Les monuments 
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de l'antiquité nous offrent de nombreux modèles ; mais les 
formes sont différentes et caractéristiques chez les divers 
peuples. Ainsi les lyres et les cythares appartiennent par- 
ticulièrement aux Grecs, aux habitants de l'Asie Mineure 
et aux Romains ; la harpe semble être le partage des habi- 
tants de la haute Asie, de l'Égypte et du nord de l'Eu- 
rope. 

La fable, qui se mêle eu tout à l'histoire des Grecs, 
attribue à Mercure l'invention de la lyre, qui n'eut origi- 
nairement que trois cordes. Le nombre de ces cordes fut 
successivement augmenté, mais il ne fut jamais porté au 
delà de sept, ce qui en faisait un instrument fort borné, 
puisqu'il n'avait point de manche, comme nos guitares, 
pour qu'on pût y modifier les intonations de ces sept cordes, 
lesquelles conséqueinment ne pouvaient rendre que sept 
sons différents. 11 résultait de là qu'un musicien ne pou- 
vait changer de mode sans changer de lyre. Les variétés 
de la lyre se désignaient par les noms de cylhare, de ché~ 
lys, et ù&phormùix. Ces instruments se pinçaient autrefois 
avec les doigts, mais plus souvent avec une espèce de cro- 
chet qu'on appelait plectt e, ce qui prouve qu'on ne faisait 
sonner qu'une corde à la fois. 

L'origine de la harpe est environnée d'obscurité. On la 
trouve dans l'Inde, en Ëgyple, sur les monuments les plus 
antiques, chez les Hébreux, en Italie, chez un ancien peuple 
nommé Arpe, chez les Scandinaves et dans l'ancienne 
Angleterre, sans pouvoir découvrir si tous ces peuples l'a- 
vaient reçue par communication ou s'ils l'avaient inventée 
simultanément. L'usage de la harpe chez les anciens 
peuples de l'Inde et de l'Égypte fait présumer que les 
Grecs et les Humains en ont eu connaissance, et qu'ils 
s'en servaient; mais le nom que nous lui donnons ne se 
rencontre chez aucun des écrivains de l'antiquité. On 
croit généralement que le trigonc ou la sambnque n'était 
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que cet instrument. Un savant commentateur des poésies 
Je Callimaque a prouvé que tous les instruments à cordes 
obliques, tels que le naHum, le barbilos, le mar/ade, le 
psalterrum et la sambuque, dont il est parlé dans l'Écri- 
ture sainte et dans les écrits de l'antiquité, étaient du genre 
de la harpe et d'origine phénicienne, chaldal'que ou sy- 
rienne. A l'égard des Romains , on croit que l'instrument 
qu'ils nomment cinnara n'est autre chose que la harpe, et 
que ce nom n'est que la traduction de kjrnnor ou feinnar, 
qui , dans le texte hébreu de l'Écriture sainte , désigne la 
harpe de David. Le nombre des cordes de la harpe antique 
était de treize dans l'origine ; mais ce nombre s'est succes- 
sivement augmenté jusqu'à vingt, et même jusqu'à qua- 
rante. Ces cordes étaient faites de boyaux comme celles de 
nos harpes , ainsi qu'on le voit par une épigramme grecque 
de l'Anthologie. Les peuples de l'antiquité ne paraissent 
pas avoir eu connaissance des cordes d'acier ni de laiton ; 
mais plusieurs auteurs assurent qu'ils faisaient usage, dans 
l'origine, des cordes de lin, ce qui est difficile à croire, 
car de pareilles cordes ne pouvaient produire qu'un son 
sourd et presque nul. 

D'abord la harpe n'eut aucun moyen de modulation, 
parce qu'il était impossible d'y mettre, un assez grand 
nombre de cordes pour représenter tous les sons qui cor- 
respondent aux notes exprimées par les dièses et les bémols. 
Ce ne fut que vers 1G60 qu'on imagina , dans le Tyrol , 
d'ajouter des crochets à l'instrument pour élever l'intona- 
lion des cordes lorsque cela était nécessaire ; mais l'obli- 
gation dese servir des mains pour faire mouvoirles crochets 
était fort gênante; un luthier de Donawerth, nommé 
Hoehbrucker, inventa en 1720 une mécanique qu'on fai- 
sait mouvoir avec les pieds, et qui de là prit le nom de 
pédale. Quoique fort imparfaites , les pédales étaient utiles ; 
mais la difficulté de mouvoir les pieds en même temps que 

10. 
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les mains , difficulté à laquelle on n'était point habitué , Ht 
rencontrer beaucoup d'obstacles à l'inventeur. En 1740, la 
harpe à pédales n'était point encore connue en France j 
ce fut un musicien allemand, nommé Stecht, qui l'y intro- 
duisit. Hochbrucker, neveu du luthier, et bon harpiste pour 
le temps, eu perfectionna l'usage vers 1770. Mais ce fut 
surtout Naderman , luthier de Paris , qui donna au méca- 
nisme delà harpe à crochète toute la perfectiondontil était 
susceptible ; cependant le principe de ce mécanisme était 
vicieux et sujet a beaucoup d'accidents ; c'est ce qui dé- 
termina M. Sébastien Érard à le remplacer par un méca- 
nisme mieux conçu, dans lequel une fourchette pinçait la 
corde sans la tirer hors de la ligne perpendiculaire, comme 
cela avait lieu dans la harpe à crochets. Le succès de son 
invention le conduisit ensuite à compléter les améliorations 
dont la harpe était susceptible , en donnant à chaque corde 
la possibilité de fournir trois intonations , savoir, le \> , le \f 
et le # , ce qu'il fit au moyen d'un mécanisme à double 
mouvement. Il ne parait pas qu'on puisse rien ajouter à 
ces harpes; toute la perfection désirable s'y trouve. 

J'ai dit qu'on n'a point connu chez les Grecs les instru- 
ments à cordes pincées ayant un manche sur lequel on 
appuie les cordes en divers endroits pour en modifier les 
intonations; mais les monuments égyptiens offrent quel- 
ques exemples de cette espèce d'instruments ; ce qui pour- 
rait faire croire que ce peuple a été assez avancé dans la 
musique. L'origine des instruments à cordes pincées et à 
manche parait se trouver dans l'Orient. La wina de l'Inde, 
qui consiste dans un corps de bambou attaché à deux 
grandes courges, et qui est monade plusieurs, cordes qu'on 
appuie sur des chevalets avec les doigts , paraît être le 
type de ces instruments ; mais c'est surtout Yeoud ou luth 
des Arabes , importé en Europe par les Maures d'Espagne, 
qui a servi de modèle à tous les instruments de celte espèce, 



11ÏSTRUJIESTS. 



119 



car ces instruments n'en sont que des variétés plus ou moins 
compliquées. 

Le corps du luth , convexe du côté du dos , et à table 
plate , a un manche large garni de dix cases pour poser 
les doigts afin de varier les intonations. 11 est monté de 
onze cordes, dont neuf sont doubles, trois à l'unisson et 
six à l'octave. Les deux premières , ou clianterelles , sont 
simples. Cet instrument est difficile à jouer et demande 
beaucoup d'étude. Il était autrefois cultivé avec succès ; 
Bérard, en Allemagne, et deux musiciens nommés Gaul- 
tier, en France , s'y sont rendus célèbres dans le dix-sep- 
tième siècle. Du nom de luth on a fait luthier, qui signifia 
d'abord un fabricant de luths , et qu'on a appliqué depuis 
à tous les facteurs d'instruments à cordes, et même a ceux 
qui construisent des instruments à vent. 

Une imitation du luth, de proportions beaucoup plus 
considérables , et monté d'un plus grand nombre de cordes, 
a été nommé autrefois archûuth. De tous les instruments 
du même genre, celui-là avait le son le plus volumineux; 
mais la largeur excessive de son manche . qui le rendait 
fort incommode à jouer, l'a fait abandonner. 

Le thèorbe était aussi une espèce de luth qui avait deux 
manches accolés parallèlement ; le plus petit de ces manches 
était semblable à celui du luth , et portait le même nombre 
de cordes ; mais le second , qui était beaucoup plus grand, 
soutenait les huit dernières cordes, qui servaient pour les 
basses. 

Deux autres sortes de luth ont été fort en usage vers le 
commencement du dix-huitième siècle; le premier de ces 
instruments s'appelait la pandore. 11 y avait le même 
nombre de cordes qui s'accordaient de la même manière; 
mais au lieu d'être faites de boyau , ces cordes étaient de 
métal. Une autre différence se faisait aussi remarquer dans 
sa forme. Au lieu d'être convexe , le dos de la pandore 
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était plat. Le second instrument du genre du luth était 

la matulore. Celui-ci n'avait que quatre cordes qui 
étaient accordées de quinte en quarte. On abaissait quel- 
quefois la corde la plus haute ou chanterelle d'un ton peur 
obtenir d'autres accords ; cela s'appelait jouer à corde 
azalée. Ces deux instruments ont cessé d'être en usage de- 
puis longtemps. 

Enfin , un petit instrument qui appartient à l'espèce du 
lui ii se nomme mandoline. Le corps est rond comme le 
luth, maïs te manche a plus de rapport avec la guitare, 
dout je parlerai tout à l'heure. La mandoline se tient de la 
maiu gauche, et l'on en lire des sons par le moyen d'une 
plume tenue avec l'extrémité du pouce et de l'index ; mais 
il faut ijue l'index soit toujours au-dessous du pouce sans 
serrer la plume. Les quatre cordes de cet instrument sont 
accordées à l'unisson de celles du violon. En Italie, il y a 
des mandolines à trois cordes , d'autres à cinq , dont l'ac- 
cord varie selon le caprice des maîtres. Le calascione ou 
colascîone, petit instrument avec un très-long manche, 
dont le peuple napolitain se sert, est une espèce particu- 
lière de mandoline qui se joue aussi arec une plume. Il est 
ordinairement monté de trois cordes, mais quelquefois il 
n'en a que deux. 

Toute celte famille du luth a disparu de la musique eu- 
ropéenne et ne se retrouve plus que dans l'Orient, où elle 
joue un grand rôle dans les concerts. Aux seizième et dix- 
seplièine siècles elle tenait la première place dans ce qu'on 
nommait les concerts de chambre (musica da contera), et 
c'était avec ces mêmes instruments qu'on accompagnait les 
madrigaux, villanelles, chansons de table et autres, qui 
étaient toujours chantés à plusieurs parties. Tous les con- 
certs que représentent les tableaux du Titien , de Valentin , 
et des autres peintres anciens de l'école italienne, oÉFrent 
de ces réunions d'instruments à cordes pincées et de chan- 
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leurs. Quoiqu'ils n'eussent qu'une qualité de son peu 
éclatante , ces mêmes instruments faisaient aussi partie des 
orchestres dans l'origine de l'opéra. On en voit un exemple 
dans le drame musical intitulé : H S. Alessio, composé par 
Ëtienne Landi, en L'instrumentation de cet ouvrage 
était composée de trois parties distinctes de violons , de 
harpes, de luths, de ttièorbcs, de basses de viole, et de 
clavecins pour la basse continue. Un pareil orchestre parai- 
trait aujourd'hui bien sourd, mais l'effet en serait original. 

La guitare paraît être originaire d'Espagne , quoiqu'on 
la trouve dans quelques parties de l'Afrique. Elle est con- 
nue en France depuis le onzième siècle; on lui donnait 
alors le nom de guiterne. C'est a peu près le seul des in- 
struments à cordes pincées et a manche qui soit resté en 
usage. On sait que le corps de la guitare est aplati des 
deux côtés; elle est moulée de six cordes, et son manche 
est divisé par cases pour y poser les doigts. En France, en 
Allemagne et eu Angleterre , l'art de jouer de la guitare 
est porté à un très-haut point de perfection ; dans ces der- 
niers temps, MM. Sor, Ayuado, Huerla et Carcassi en ont 
fait un instrument de concert , et sont parvenus à y exé- 
cuter de la musique très- compliquée a plusieurs parties ; 
mais en Espagne , pays originaire de cet instrument, il ne 
sert qu'a accompagner les boléros, les tirannas et autres 
airs nationaux, et ceux qui s'en servent en jouent d'instinct 
en frappant les cordes ou les raclant avec le dos de la main. 

Toutes les recherches qui ont été faites pour découvrir 
si les peuples de l'antiquité ont eu connaissance des in- 
struments à archet ont été infructueuses , ou plutôt il est 
à peu près démontré qu'il leur a été complètement inconnu. 
H est vrai qu'on a cité une statue il'Orphée qui tient un 
violon d'une main et un archet de l'autrp ; mais en y re- 
gardant de près , on s'est aperçu que le violon et l'archet 
sont de l'invention du sculpteur qui a restauré la statue. 



122 



RAPPORTS DES SONS. 



On a cité aussi des passages d'Arislophanes , de Plutarque , 
d'Athénée et de Lucien, où l'on prétendait trouver la preuve 
de l'existence de l'archet chez les Grecs ; mais le moindre 
examen fait évanouir toutes ces prétendues preuves. 

Nul doute que les instruments à table d'harmonie, à 
manche, et à cordes élevées sur un chevalet et mises en 
vibration par un archet ne soient originaires de -l'Occident ; 
mais a quelle époque , et dans quelle partie de l'Europe 
ont-ils été inventés? voilà ce qu'il n'est pas facile de déci- 
der. On trouve dans le pays de Galles un instrument de 
forme presque carrée , ayant un manche et des cordes 
élevées sur un chevalet; cet instrument qui parait exister 
dans le pays de toute antiquité, se nomme crwth et se 
joue avec un archet. On le regarde en Angleterre comme le 
père des diverses espèces de violes et du violon. 

Les monuments gothiques du moyen âge, et particuliè- 
rement les portails d'église du dixième siècle, sont les plus 
anciens où l'on trouve des instruments de l'espèce généri- 
que qu'on nomme viole ; mais on serait encore dans l'in- 
certitude sur les divisions de ce genre d'instruments , si le 
manuscrit d'un traité de musique composé par Jérôme de 
Moravie, au treizième siècle, n'avait levé tous les doutes 
à cet égard. On y voit que la viole se divisait en deux sortes 
d'instruments : \arubebbe et la viole, ou vielle 1 , ha rnbebbe 
n'avait que deux cordes qui s'accordaient à la quinte; ta 
vielle en avait cinq dont l'accord se faisait de différentes 
manières. Ces instruments n'avaient pas précisément la 
forme de nos violons et de nos violes ; la table d'harmonie 
ou dessus, elle dos de l'instrument n'étaient point séparés 
comme dans ceux-ci par la partie intermédiaire qu'on 

' La vielle dont 11 s'agit n'avait point de rapport avec l'instru- 
ment qu'on appelle aujourd'hui de ce nom; celui-ci «'appelait 
rote dans l'ancien langage français. 
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nomme éclisses; le dos était rond comme celui des man- 
dolines, et la table était collée sur les bords. Plus tard, 
ces rubebbes et ces vielles subirent diverses modifications, 
et donnèrent naissance aux différentes violes, savoir : la 
viole proprement dite , qui se plaçait sur les genoux et qui 
était montée de cinq cordes; le pardessus de viole, qui 
avait aussi cinq cordes accordées à la quinte de la viole ; la 
basse de viole, que les Italiens nommaient viola da gamba, 
pour la distinguer des autres qu'on désignait souvent par 
le nom de viola da braccio ; la basse de viole était montée 
tantôt de cinq cordes , tantôt desix; le violone, ou grande 
viole, qui était posé sur un pied, et qui était monté de 
sept cordes j et Vaccordo, autre espèce de violone qui était 
monté de douze cordes , et même de quinze , dont plusieurs 
résonnaient à la fois et faisaient harmonie à chaque coup 
d'archet. Le violone et Vaccordo avaient un manche divisé 
par cases comme le luth et la guitare ; on ne pouvait les 
jouer qu'en se tenant debout, à cause de leurs grandes 
proportions. Il y eut encore une espèce de viole , qu'on 
appelait viole d'amour. Ses proportions étaient a peu prés 
celles du pardessus de viole ; elle était montée de quatre 
cordes de boyau attachées comme aux autres instruments, 
et de quatre cordes de laiton qui passaient sous la touche , 
et qui , étant accordées à l'unisson avec les cordes de 
boyau , rendaient des sons doux et harmoniques quand 
l'instrument était joué d'une certaine manière. La viole 
d'amour est un instrument plus moderne que les autres. 

Vers le quinzième siècle, il parait qu'on réduisit en 
France la viole à de plus petites proportions pour en for- 
mer le violon tel qu'on le connaît aujourd'hui , et pour 
borner cet instrument à quatre cordes. Ce qui peut faire 
croire que cette réforme se fit en France , c'est que le vio- 
lon est indiqué dans les partitions italiennes de la fin du 
seizième siècle sous les noms de piccoli violini allafran- 
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cese (petits violons a la française). Le violon est monté 
de quatre cordes accordées par quintes, mi, la, ré f sol. Il 
sert pour les dessus. Lu supériorité des sons du violon sur 
ceux des violes lui fit bientôt donner la préférence , et il 
devint d'un usage général. D'habiles luthiers se formèrent 
en France , en Italie et en Allemagne , et de leurs ateliers 
sortirent d'excellents violons qui sont encore très-recher- 
chés par les virtuoses. Parmi ces luthiers on remarque 
Nicolas et André Amati , de Crémone, à la fin du seizième 
siècle; Antoine et Jérôme Amati, fils d'André; Antoine 
Stradivari, élève des Amati, ainsi que Pierre -André Guar- 
neri et Joseph Guarneri; Jacques Steiner, tyrolien, égale- 
ment élève des Amati, et plusieurs autres. Les violons de 
ces habiles artistes se vendent depuis ceni louis jusqu'à sis 
mille francs. On en fait aujourd'hui des imitations qui 
sont fort bonnes , et qui même , par leur parfaite ressem- 
blance avec les instruments anciens, trompent d'habiles 
connaisseurs. Ces imitations ne coûtent que trois cents 
francs. 

De toutes les anciennes violes, on n'a conservé que celle 
qu'on nomme proprement viole, ou alto, ou quinte, et 
qu'on a réduite à quatre cordes qui sont accordées une 
quinte plus bas que les cordes du violon. Cet instrument 
fait l'office du contralto dans l'orchestre. 

La basse de viole, instrument difficile à jouer et dont les 
sons étaient un peu sourds , a disparu pour faire place au 
violoncelle , moins séduisant peut-être dans les solos, mais 
plus énergique et plus propre aux effets d'orchestre. Il fut 
introduit en France sous le règne de Louis XIV par un 
Florentin nommé Jean Batistini; mais il ne fut définitive- 
ment substitué à ia basse de viole que vers 1720. 

Le violone et Yaccordo, instruments dont on se servait 
dans les orchestres pour jouer la basse de l'harmonie, 
avaient le défaut de toutes les espèces de violes , celui de 
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ne produire que des sons sourds et dépourvus d'énergie. 
A mesure que la musique eut plus d'éclat, il fallut songer 
il donner plus de force a. la basse. C'est pour arriver à ce 
but qu'on construisit en Italie des contre-basses au commen- 
cement du dix-huitième siècle. Ces instruments , qui sont 
aujourd'hui le fondementdes orchestres, ne furent adoptés 
en France qu'avec beaucoup de difficulté. La première con- 
ire-basse fut introduite à l'Opéra en 1700 ; ce fut un musi- 
cien nommé Montéclair qui la jouait ; en 1757, il n'y avait 
encore qu'un de ces instruments dans l'orchestre de ce 
théâtre , et Ton ne s'en servait que le vendredi,, qui Était ie 
beau jour de ce spectacle. Gossec en fit ajouter une se- 
conde j Phtlidor, compositeur français, en mit une troisième 
dans l'orchestre pour la première représentation de son 
opéra A'Emelinde, et successivement le nombre de ces 
instruments s'est augmenté jusqu'à huit. La contre-basse 
est montée avec de très-grosses cordes qui sonnent à l'oc- 
tave inférieure des sons du violoncelle. Ces cordes sont au 
nombre de trois aux contre-basses françaises , et sont ac- 
cordées par quintes; les contre-basses allemandes et ita- 
liennes sont montées de quatre cordes, accordées par 
quartes; ce dernier système est préférable, en ce qu'il 
rend l'instrument plus facile a jouer. 

La troisième espèce d'instruments à cordes est celle où 
les cordes sont mises en vibration par le moyen du clavier; 
ces instruments sont de deux sortes. La première a pour 
origine l'imitation des luths et autres instruments dont les 
cordes étaient pincées par une plume ou par un morceau 
d'écaillé de tortue ; imitation qui se fit par un mécanisme , 
et qui avait l'avantage d'offrir les moyens d'embrasser une 
plus grande étendue de sons qu'on ne pouvait le faire sur 
toutes ces variétés de luth. Lé premier instrumente cette 
espèce qu'on fabriqua fut le clavicitherium , qui était 
monté de cordes de boyaux qu'on mettait en vibration au 
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moyen de morceaux de buffles poussés par les touches du 
clavier. La virginale était aussi un instrument à cordes 
et à clavier. On a répété souvent que le nom de cet instru- 
ment était une flatterie pour Elisabeth , reine d'Angleterre, 
qui en jouait et qui l'aimait beaucoup; mais c'est une er- 
reur, car la virginale existait déjà en 1530 et portait le 
même nom. Le clavecin était aussi déjà inventé à cette 
époque. Cet instrument , le plus grand de tous ceux de son 
espèce, avait à peu près la forme des pianos à queue de. nos 
jours. Il avait souvent deux claviers qui pouvaient être 
joués ensemble et qui faisaient sonner à la fois deux notes 
accordées à l'octave pour chaque louche. Les cordes du 
clavecin étaient mises en vihration par des languettes de 
bois armées d'un morceau de plume ou de buffle qui étaient 
soulevées par les touches du clavier. Le bout de plume ou 
de buffle ployait en appuyant sur la corde et la faisait ré- 
sonner en s'échappant. h'èpinette, qui n'était qu'un cla- 
vecin carré, était construite sur le même principe. II y 
en avait d'une espèce particulière dont le son était fort 
doux, et qu'on appelait à cause de cela sourdines. Le cla- 
vecin , l'épinette et le clavicorde ont continué d'être en 
usage jusque vers 1785. 

L'autre genre d'instruments a clavier avait eu pour mo- 
dèles les instruments orientaux appelés canon et psatte- 
rium ou psailérion. On sait que le psaltérion, dont on se 
servait beaucoup autrefois, était composé d'une caisse car- 
rée , sur laquelle une table de sapin était collée. Sur cette 
table , des cordes de fil de fer ou de laiton étaient tendues 
par des chevilles et accordées de manière à produire tous 
les sons de la gamme. Celui qui jouait de cet instrument 
avait dans chaque main une petite baguette dont il frap- 
pait les cordes. Un pareil instrument était à la fois incom- 
mode et borné dans ses moyens ; on songea a le perfec- 
tionner, et des recherches qu'on fit à ce sujet naquit te 
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elavieorde, qui consistait en une caisse d'harmonie de 
forme triangulaire , avec une table d'harmonie , des che- 
villes auxquelles étaient attachées des cordes de laiton , et 
un clavier qui faisait mouvoir de petites lames de cuivre , 
lesquelles frappaient les cordes. 

Ce fut ce même instrument qui plus tard donna l'idée 
du piano. Le son grêle et quelquefois désagréable du cla- 
vecin, de l'épinette et même du clavicorde, avait déter- 
miné depuis longtemps quelques constructeurs de clavecins 
à chercher les moyens d'en produire de plus doux ; déjà , 
en 1716, un facteur de Paris, nommé Marius, avait pré- 
senté à l'examen de l'Académie des sciences deux clavecins 
dans lesquels il avait substitué des petits marteaux aux 
languettes pour frapper les cordes. Deux ans après, Chris- 
toforo, Florentin, perfectionna cette invention et fit le pre- 
mier piano qui a servi de modèle pour ceux qu'on a faits 
depuis lors ; mais il parait que les premiers essais de ce 
genre furent reçus froidement , car ce n'est que vers 1760 
que Zumpe , en Angleterre , et Sibermann , en Allemagne , 
eurent des fabriques régulières , et commencèrent à mul- 
tiplier les pianos. En 1776 , MM. Érard frères fabriquèrent 
les premiers instruments de cette espèce qui aient été con- 
struits en France , car jusque-là on avait été obligé de les 
faire venir de Londres. Les premiers pianos qu'on con- 
struisit à cette époque n'avaient qu'une étendue de cinq 
octaves, et les marteaux frappaient sur deux cordes à 
l'unisson pour chaque note. Dans la suite l'étendue du 
clavier fut successivement portée jusqu'à six octaves et 
demie , et le nombre de cordes appartenant à chaque note 
s'éleva jusqu'à trois , afin que le son eût plus de corps et 
de force. De nombreux changements ou perfectionnements 
ont été faits dans la fabrication des pianos. Leur volume 
a été augmenté , leur mécanisme a subi mille transforma- 
tions, leur qualité de son a cessé d'être maigre et criarde 
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pour devenir moelleuse et puissante. La forme même de 
l'instrument a beaucoup varié ; on en a fait en carré long, 
qui sont ceux dont l'usage est te plus commun ; à guetta , 
c'est-à-dire dans la forme des clavecins; verticaux, dont 
les cordes sont verticales ou obliques, et de beaucoup 
d'autres formes qu'il serait trop long de détailler. Les 
pianos anglais ont eu longtemps une supériorité incontes- 
table sur les autres , principalement les pianos à queue ; 
mais on eu construit maintenant à Paris qui peuvent lut- 
ter avec eux sous le rapport de la qualité des sons et sous 
celui du mécanisme. Les pianos allemands, et surtout ceux 
devienne, sont aussi fort agréables, mais leur son est 
moins puissant. Leur mécanisme est très-léger et facilite 
l'exécution des difficultés. 

De tout ce qui vient d'être dit, il résulte que les instru- 
ments qui ont pour principe des cordes flexibles et sonores 
sont susceptibles de beaucoup de variété, et qu'ils ont 
subi des modifications de tout genre, comme tout ce qui 
appartient ù la musique; les mêmes circonstances se font 
remarquer dans les instruments qui ont pour principe 
sonore l'air insufflé. Ces instruments se divisent en trois 
espèces principales : 1° les Hules qui résonnent au moyen 
de l'air introduit dans un tube par un orifice latéral ou 
supérieur; 2 U les instruments a anclte, dans lesquels les 
battements d'une languette flexible produisent le son; 
3° les instruments à bocal, ou les intonations se forment 
par les modifications du mouvement et de la position des 
lèvres. 

Les flûtes d'une forme quelconque se trouvent chez 
tous les peuples qui ont cultivé la musique. L'Inde, 
l'Egypte , la Chine , nous en offrent des variétés qui re- 
montent aux temps les plus reculés. Les Grecs et les 
Humains avaient des flûtes de formes différentes pour la 
plupart de leurs cérémonies religieuses , pour les festins. 
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les mariages, les funérailles, etc. La flûte à plusieurs 
tuyaux de diverses longueurs, qu'on voit encore entre les 
mains de quelques musiciens ambulants, paraît être la 
plus ancienne dont les Grecs aient fait usage; ils attri- 
buaient son invention à Marsyas. Après celle - là venait la 
flûte phrygienne , qui n'avait qu'un seul tuyau percé de 
trois trous , et qui se jouait en mettant un des bouts de 
l'instrument dans la bouche; la flûte double, composée 
de deux tuyaux percés de trous , lesquels se réunissaient 
vers un seul orifice qu'on appelait embouchure, se tenait 
des deux mains. C'est le seul instrument de l'antiquité 
qui puisse faire croire que les Grecs et les Romains ont 
connu l'harmonie ; car il n'est pas présumahle que les deux 
tuyaux fussent destinés a jouer à l'unisson. Quelques cri- 
tiques ont cru que les deux tuyaux de celte flûte ne 
jouaient point ensemble , et qu'ils ne servaient qu'a passer 
d'un mode dans un autre. Tout cela est fort obscur, Les 
trois espèces de flûtes principales dont il vient d'être parlé 
se divisaient en une infinité d'autres; les archéologues 
prétendent que le nombre des variétés était de plus de 
deux cents. 

On a souvent agité cette question : si les Grecs et les 
Romains ont connu la flûte Iraversière , qui est la seule 
dont on se sert maintenant dans la musique régulière? Dès 
monuments antiques récemment découverts ont résolu la 
difficulté en montrant sur un bas-relief un génie qui joue 
de cette flûte. Cela explique les passages des écrivains de 
l'antiquité, qui établissent en beaucoup d'endroits les dif- 
férences de la flûte droite avec la flûte oblique. Cette flûte 
oblique n'était que la flûte Iraversière. 

On ne se servait autrefois en France que de la flûte à 
bec, c'est-à-dire dont l'embouchure était placée à l'une 
des extrémités. Toutes les parties de flûte qui sont indiquées 
dans les opéras du siècle de Louis XIV se jouaient avec 
n. 
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des Sûtes de cette espèce. On l'appelait aussi flûte douce 
ou flûte d'Angleterre. Dans la nouveauté , on donna le 
nom de flûte allemande à la flûte Iraversière , parce que 
son usage se renouvela d'abord en Allemagne ; jusque vers 
la fin du dix-huitième siècle , elle n'eut que six trous , qui 
se bouchaient avec les doigts, et un septième, qui s'ouvrait 
par le moyen d'une clef. Comme la plupart des instruments 
à vent , celui-là était imparfait dans plusieurs notes , qui 
manquaient de justesse ; ces défauts ont été corrigés par 
les clefs qu'on y a ajoutées , et qui se trouvent maintenant 
au nombre de huit ». 

Cesclefs ont d'ailleurs procuré la facilité d'exécuter beau- 
coup de traits qui ne pouvaientse faire sur l'ancienne Sûte. 

La flûte est naturellement dans le ton de ré; ce qui n'em- 
pêche pas qu'elle soit susceptible d'être jouée dans tous 
les autres tons. On se sert, dans la musique militaire et 
dans la musique d'instruments à vent qu'on nomme musi- 
que d'harmonie , de flûtes un peu plus petites ; celles-ci 
sont accordées en mi |j , en fa , etc. Une autre espèce de 
petite flûte qui se nomme octavin ou piccolo sert aussi 
dans l'orchestre, lorsqu'on veut obtenir des effets brillants 
ou lorsqu'on veut faire des imitations matérielles telles 
que le sifflement des vents dans la tempête. Le piccolo, 
dont les proportions sont de moitié plus petites que celles 
de la flûte ordinaire , sonne une octave plus haut, ce qui 
rend la qualité de ses sons criarde et souvent désagréable. 
Les compositeurs de l'école actuelle poussent l'emploi de 
cet instrument jusqu'à l'abus. 

La matière des flûtes est ordinairement le buis , l'énène, 



■ On a même fabrique en Allemagne des flûtes qui ont jusqu'à 
dix-iept clefs; elles ont une étendue plus grande que les autres ; 
mais cette multiplicité de clefs eat embarrassante, et la sonorité de 
l'Instrument en est altérée. 
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ou l'érable, etc.; mais tous ces bois ont l'inconvénient de 
s'échauffer par le souffle et de faire varier l'intonation de 
l'instrument. Pour obvier à ce défaut, on a fait des flûtes 
de cristal qui étaient à peu près invariables , mais leur 
poids, incommode dans l'exécution, et leur fragilité, les 
ont fait abandonner. On a trouvé plus simple et plus utile 
d'adapter à la flûte ordinaire un corps à pompe qui se tire 
lorsque la flûte s'échauffe, et qui rétablit l'équilibre en 
allongeant le tube. 

De toutes les anciennes flûtes à bec , une seule est restée 
en usage; c'est le flageolet, dont l'effet est agréable dans 
les orchestres de bal. Cet instrument était autrefois fort 
défectueux sous le rapport de la justesse, et fort borné 
quant à ses moyens d'exécution ; mais on l'a beaucoup per- 
fectionné depuis quelques années, par le moyen des clefs 
qu'on y a ajoutées. 

De toutes les variétés d'instruments à anclie dont on a 
fait usage à diverses époques , on n'a conservé que le haut- 
bois, le cor anglais , la clarinette et le basson. 

Le plus ancien de ces instruments est le hautbois; car 
les ménétriers s'en servaient déjà vers la fin du seizième 
siècle. A cette époque c'était un instrument grossier , d'un 
sou dur et rauque , qui n'avait que buit trous , sans clefs. 
Sa longueur totale était de deux pieds. Il resta longtemps 
dans un état d'imperfection qui ne permettait de l'employer 
dans l'orchestre que pour la musique champêtre. On ne 
commença à lui ajouter des clefs que vers 1090. Les 
Besozzi,qui se rendirent célèbres par leur talent sur cet 
instrument, s'attachèrent à le perfectionner; un luthier 
de Paris nommé de Lusse y ajouta une clef vers 1780 ; 
et quelques autres améliorations faites dans ces derniers 
temps l'ont porté à un point de perfection qui ne laisse 
rien à désirer. Son étendue est maintenant de plus de deux 
octaves et demie. 
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La qualité de son du hautbois se prête merveilleusement 
à l'expression quand il est bien joué ; ce son a plus d'ac- 
cent , plus de variété que celui de la flûte. Quoiqu'il soit 
le produit d'un petit instrument, il a beaucoup de puis- 
sance et perce souvent au-dessus des masses d'orchestre 
les plus formidables. Le hautbois était l'instrument à vent 
aigu dont les compositeurs faisaient le plus fréquent usage 
il y a quarante ans. Il convient également aux effets de 
l'orchestre et aux solos. 

L'instrument auquel on a donné improprement le nom 
de cor anglais peut être considéré comme le contralto du 
hautbois, dont il est une variété. Ses dimensions sont beau- 
coup plus grandes, en sorte que , pour en faciliter le jeu, 
on a été obligé de le courber. Le cor anglais sonne une 
quinte plus bas que ie hautbois , à cause de la longueur de 
son tube. Le son en est plaintif, et ne convient qu'aux mou- 
vements lents , aux romances , etc. C'est un instrument 
moderne, et qui était inconnu il y a soixante ans. 

Le basson, qui appartient aussi à la famille des hautbois, 
et qui en est la basse, a été inventé eu 1559 par un cha- 
noine de Pavie nommé Afranio. Les Italiens l'appellent 
fagotlo , parce qu'il est formé de plusieurs pièces de bois 
réunit s en faisceau. Son étendue est de trois octaves et 
demie environ ; sa note la plus grave est le si \, au-dessous 
de la portée , a la clef de fa. La forme de cet instrument 
a subi beaucoup de modifications , et malgré les travaux 
de beaucoup d'artistes et de luthiers habiles, il est loin 
d'être arrivé à la perfection. Plusieurs de ses notes sont 
fausses, et ne peuvent être corrigées jusqu'à un certain 
point que par l'adresse de l'artiste qui en joue. Presque 
tous ses sons graves sont trop bas, comparés aux sons 
élevés. On a multiplié se3 clefs jusqu'au nombre de 
quinze, et ses moyens d'exécution en sont devenus plus 
riches, mais tous ses défauts n'ont pas été corrigés. Plu- 
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sieurs sons n'ont pas cessé d'être sourds; d'autres sont 
restés faux, principalement dans le bas. Il est vraisembla- 
ble qu'on ne vaincra ces défauts qu'en perçant l'instru- 
ment sur de meilleurs principes et dans un système nou- - 
veau, l'eut-étre faudra-t-H changer sa forme et recourber 
son extrémité inférieure , afin de l'échauffer plus promple- 
ment. 

Les défauts que je viens de signaler dans le basson sont 
d'autant plus fâcheux que c'est un instrument indispensa- 
ble dans la composition des orchestres. 11 remplit à la fois 
l'office de ténor et de basse des instruments à anche, et 
lie les différentes parties de l'harmonie. Son emploi est 
d'un meilleur effet dans l'orchestre que dans le solo. Ses 
accents sont tristes et monotones lorsqu'il chante seul. 

On se sert quelquefois en Allemagne d'une contre-basse 
de basson qu'on appelle contre -basson; ses proportions 
sont plus grandes que celles du basson , dont il sonne 
l'octave grave. Cet instrument est difficile à jouer, et exige 
que l'exécutant soit constitué d'une manière robuste. H a 
le défaut d'articuler lentement les sons. 

La clarinette est un instrument beaucoup plus moderne 
que le hautbois et le basson ; car elle n'a été inventée qu'en 
1090, par Jean-Christophe Denner, luthier de Nuremberg. 
Elle n'eut d'abord qu'une seule clef, et ne fut que d'un 
usage fort rare, a cause de ses nombreuses imperfections ; 
mais la beauté de ses sons détermina quelques artistes a 
chercher des améliorations dans sa construction. Insensi- 
blement, le nombre de ses clefs s'accrut jusqu'à cinq; 
mais arrivée à ce point, elle n'offrait encore que peu de 
ressources. Cependant elle resta dans cet état depuis 1770 
jusqu'en 17S7 , où une sixième clef lui fut ajoutée. Enfin , 
le nombre de ces clefs s'est successivement élevé jusqu'à 
quatorze; mais tous les défauts n'ont pas disparu. Outre 
les difficultés d'exécution , qui existent encore, plusieurs 
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notes manquent de justesse et de sonorité. Il en est de la 
clarinette comme du basson ; il faudrait que son tube fat 
percé d'après un meilleur système acoustique. La multi- 
plicité des clefs dans les instruments à vent corrige les dé- 
fauts de justesse, mais nuit à la sonorité. 

Les difficultés d'exécution sont telles sur la clarinette, 
que le même instrument ne peut pas servir pour jouer-dans 
tous les tons. Les fous dans lesquels il y a beaucoup de dièses 
exigent une clarinette particulière ; il en est de même des 
tons dans lesquels il y a beaucoup de bémols. Pour com- 
prendre ceci, il faut savoir que plus le tube d'un instru- 
ment à vent est court, plus ses intonations sont élevées, 
et que ces intonations s'abaissent à mesure qu'on allonge 
le tube. 11 résulte de là que si l'on allonge une clarinette 
de telle sorte que son ut soit à l'unisson de si b , il suffira de 
faire l'instrument de cette dimension pour que l'instrument 
liste produise l'effet du ton de si t> en jouant en ut; il sera 
donc dispensé d'exécuter les notes qui offrent des difficultés 
à vaincre dans l'exécution. Si l'on continue à allonger la 
clarinette de manière que son ut sonne comme la, l'effet 
que produira l'artiste en jouant en ut sera comme s'il jouait 
en la, avec trois dièses à la clef. Telle est l'explication de 
ces mots dont les musiciens se servent : clarinette en ut, 
clarinette m si \>, clarinette en la. 

La clarinette n'a été introduite dans les orchestres fran- 
çais qu'en 1757 ; elle est devenue depuis lors d'un usage 
général , non-seulement dans les orchestres ordinaires , 
mais dans les orchestres militaires , où elle joue la partie 
principale. Le son de cet instrument est volumineux, plein, 
moelleux, et d'une qualité qui ne ressemble à celle d'au- 
cun autre instrument, particulièrement dans la partie 
grave, qu'on nomme le chalumeau. On se sert dans la 
musique militaire , pour les solos, de clarinettes en mi b 
ou en fa, dont le son aigu et perçant convient a ce genre 



135 



de musique, destinée à être entendue en plein air. Il y a 
aussi de très-grandes clarinettes qui sonnent une quinte 
plus bas que les clarinettes en nt, et qui ont une qualité de 
sou concentrée ; on les nomme cors de bassette. Ce sont 
les contraltos de la clarinette. On a construit depuis peu 
une clarinette basse qui n'offre pas plus de difficultés dans 
l'exécution que la clarinette ordinaire et qui complète cette 
(a mille d'instruments. 

Dans la troisième espèce d'instruments à vent , qui se 
jouent avec une embouchure ouverte ou bocal, sont com- 
pris les cors, les diverses sortes de trompettes, les trom- 
bones, le serpent et les ophiclèides. 

Les airsde chasse ne furent joués dans les premiers opéras 
que par des cornets faits en corne et percés de trous : on 
appelait ces instruments grossiers des cornets à bouquin. 
Le cor de chasse fut inventé en France en 1080 , mais il 
ne servit d'abord que pour l'exercice dont il porte le nom. 
Transporté en Allemagne , il y fut perfectionné , et fut ap- 
pliqué à l'usage de la musique. En 1730 , on commença à, 
s'en servir en France, mais il ne fut introduit dans l'or- 
chestre de l'Opéra qu'en 1757. Les sons qu'on en pouvait 
tirer alors étaient en petit nombre , mais en 1760, un Alle- 
mand nommé Hampl découvrit qu'il était possible de lui en 
faire produire d'autres en bouchant en partie avec la main 
la portion ouverte de l'instrument qu'on nomme le pavil- 
lon. Cette découverte ouvrit la carrière à d'habiles artistes 
qui se livrèrent à l'étude du cor. Dn autre Allemand , qui 
se nommait HaltenhofF, compléta les améliorations de cet 
instrument en y ajoutant une pompe à coulisse , au moyen 
de laquelle on en règle la justesse lorsque les intonations 
s'élèvent par la chaleur. 

II est dans la nature du cor de ne donner que de cer- 
taines notes d'un son pur, franc et ouvert : les autres 
sons ne s'obtiennent que par l'artifice de la main et sont 
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beaucoup plus sourds ; on les nomme sons bouchés. Mais 
comme il esl des tons où ces sons bouchés sont précisément 
ceux qu'on entendrait le plus souvent , ce qui serait sans 
effet, on a imaginé d'ajouter au cor des tubes d'allonge 
dont les fonctions sont de changer le degré d'élévation de 
l'instrument, comme on change celui de la clarinette en 
allongeant son tube. Par exemple , si l'on suppose que le 
cor est eu ut, on conçoit qu'en y ajoutant un tube qui 
baisse ut d'un ton , le cor sera en si [>, et tous les sons 
ouverts du ton d'ut seront des sons ouverts du ton de si p. 
Si le tube ajouté est plus grand, il mettra le ton du cor 
en la; s'il est plus grand encore, il pourra le mettre en 
sol, et ainsi de suite. Il résulte de là que l'artiste joue tou- 
jours en ut, et que le tube ajouté opère la transposition 
nécessaire. 

Ce système est ingénieux, et satisferait à tous les besoins, 
si la musique ne modulait pas , ou si , en modulant , elle 
laissait le temps de changer le tube transpositeur; mais il 
n'en est pas toujours ainsi. Le compositeur se voit donc 
obligé de supprimer les parties de cors dans de certains 
endroits où elles produiraient de très-bons effets, ou de 
les écrire en sons bouchés qui ne rendent point sa pensée. 
Frappé de cet inconvénient du cor ordinaire, un musicien 
allemand nommé Slœlzel imagina d'y ajouter des pislons 
par lesquels il mettait à volonté la colonne d'air du cor en 
communication avec celle de tubes additionnels, et par là 
obtenait des sons ouverts à- toutes les notes. Cette améliora- 
tion , perfectionnée par plusieurs facteurs d'instruments 
de cuivre , sera quelque jour d'une grande ressource, mais 
n'est pas encore généralement adoptée. Il faut avouer 
d'ailleurs que le défaut des pistons est de détériorer la belle 
qualité de son du cor. 

Le cor est un instrument précieux par la variété de ses 
effets : tour à tour énergique ou suave , il se prête égale- 



INSTRUMENTS. 137 

menl bien à l'expression des passions violenles et à celle 
des sentiments tendres. Aussi bien placé dans les solos que 
dans les remplissages d'orchestre, il se modifie de mille 
manières , mais il faut le bien connaître pour en tirer tout 
le parti possible. L'art d'écrire les parties du cor avec les 
développements de toutes ses ressources est un art tout 
nouveau que Bossinia porté à sa perfection. 

La trompette est le soprano du cor, car elle sonne un 
octave plus haut que cet instrument. Plus bornée que le 
cor, puisqu'elle n'a pas les sons bouchés avec la main, 
elle n'est pas moins utile dans beaucoup de circonstances. 
Sa qualité de son est plus argentine, plus claire, plus 
pénétrante, et les effets d'un de ces instruments ne peuvent 
être remplacés par ceux de l'autre. Leur réunion offre 
quelquefois des combinaisons fort heureuses. On ne con- 
naissait point autrefois d'autre trompette que la trompette 
de cavalerie ; pendant biendes années, il n'y en eut pas d'au- 
tres à l'Opéra. Enfin des trompettes perfectionnées furent 
apportées d'Allemagne par les deux frères Draun, vers 
1770, et depuis lors, la trompette de cavalerie a disparu 
des orchestres. Au commencement de ce siècle, on fit des 
trompettes semi-circulaires , qui n'étaient a proprement 
parler que de petits cors; mais le son de ces trompettes 
n'avait pas l'éclat des autres. On est revenu à l'ancien 
modèle depuis quelques années. 

Les intonations de la trompette se modifient pour les 
changements de tons de la même manière que dans le cor ; 
c'est-à-dire, par le moyen de tubes additionnels. 

Divers essais avaient été faits il y a environ vingt-cinq 
ans , pour augmenter les ressources de la trompette , mais 
sans que le résultat eût répondu à ce qu'on en attendait ; 
enfin un Anglais a imaginé d'y ajouter des clefs comme 
aux clarinettes ou hautbois , et ses recherches pour y par- 
venir «nt été couronnées par le succès j mais il s'est trouvé 
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qu'il avait créé un nouvel instrument dont la qualité de 
son a peu do rapport avec fe son delà trompette ordinaire; 
c'était une acquisition, mais non un perfectionnement. 
L'inventeur désigna sa trompette à clefs sous le nom de 
Hom-bugle. Cet instrument , sur lequel on peut exécuter 
des chants comme sur la clarinette ou le hautbois, est 
maintenant employé avec succès dans la musique militaire, 
et même dans l'opéra. Rossini en a fait un heureux essai 
dans le premier acte de Semtratnide. 

Le principe de la construction des trompettes à clefs une 
fois découvert, on en a conclu qu'on pouvait l'appliquer 
à des instruments de même nature, mais de plus grandes 
dimensions, qui seraient l'alto, le ténor et la basse de 
cette même trompette. On a donné à cette famille nouvelle 
d'instruments de cuivre le nom (Vophiçléirte. L'étendue de 
ces divers instruments est a peu près celle des voix aux- 
quelles ils correspondent. Leur réunion produit d'heureux 
effets, qui ne peuvent être remplacés par les autres in- 
struments de cuivre qui n'ont pas les mêmes moyens de 
modulation. 

II est un autre genre d'instruments qu'on nomme trom- 
bones, et qui est aussi susceptible de donner toutes les 
notes en sons ouverts, par le moyen d'une coulisse que 
l'exécutant fait mouvoir pour allonger ou raccourcir- le 
tuhe sonore. Cet instrument se divise en trois voix, savoir.: 
f'alto , le ténor et la basse. Le son des trombones est plus 
sec, plus dur et plus énergique que celui des ophicléides; 
mais ces instruments ont des effets qui leur sont propres , 
et qui ne ressemblent à ceux d'aucun autre. 

Toute cette grande division d'instruments de cuivre se 
met en vibration par le moyen d'une embouchure conique 
et concave contre laquelle on applique les lèvres plus ou 
moins rapprochées, en soufflant et en marquant la note 
par un coup de langue. Cet exercice est fort difficile , et 
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exige autant de dispositions naturelles que de travail. I) 
est des personnes dont la conformation des lèvres est un 
obstacle insurmontable pour bien jouer du cor ou de la 
trompette. 

Aux instruments à embouchure ou bocal qui viennent 
d'être nommés , il faut ajouter le serpent, instrument bar- 
bare qui fatigue l'oreille dans nos églises, mais qui n'est 
pas aussi désagréable dans la musique militaire , lorsqu'il 
est uni aux autres basses telles que le trombone et Fopbi- 
cléide. Cet instrument fut inventé en 1590 par un chanoine 
d'Auxerre, nommé Ethne Guillaume. Sa construction est 
vicieuse de tous points; beaucoup de ses intonations sont 
fausses, et à côté de notes très- fortes on en rencontre 
qui sont très - faibles. L'expulsion du serpent des églises 
sera un pas de fait vers le bon goût en musique. 

Le plus considérable , le plus majestueux , le plus riche 
en effets divers et le plus beau des instruments à vent est 
l'orgue. On a dit que c'est plutôt une machine qu'un instru- 
ment; cela peut être vrai; mais de quelque manière qu'on 
le qualifie, il n'est pas moins certain que c'est une des plus 
belles inventions de l'esprit humain. 

Quelques passages des écrivains de l'antiquité, et no la m- 
ment de Vîtntve , ont mis a la torture les commentateurs 
qui voulaient éclaircir ce que ces écrivains entendaient 
par Vonjue hydraulique, dont ils attribuent l'invention 
à Ctésibius, mathématicien d'Alexandrie, qui a vécu du 
temps de Ptolémée-Évergète. Tout ce qu'en ont dit ces 
commentateurs n'a servi qu'à prouver qu'ils étaient com- 
plètement ignorants de l'objet en question. Vraisemblable- 
ment on ne saura jamais quel était le mécanisme de cet 
orgue hydraulique. Quant à l'orgue pneumatique, c'est-à- 
dire celui qui est mis en vibration par l'action de l'air, 
qu'on dit aussi avoir été connu des anciens, sans autre 
garantie que quelques passages obscurs de poètes , il est 
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vraisemblable que ce n'était que l'instrument rustique des 
Écossais et des Auvergnats , que nous nommons corne- 
muse. 

L'orgue le plus ancien dont il est fait mention dans l'his- 
toire est celui que l'empereur Constantin- Coprony me 
envoya en 757 à Pépin , père de Charlemagne. Ce fut le 
premier qui parut en France. On le plaça dans l'église de 
Saint-Corneille, a Compiégne. Cet orgue était excessive- 
mentpetit et portatif comme celui qui fut construit par un 
Arabe nommé Giafar , et qui fut envoyé à Charlemagne par 
le kalife de Bagdad. 

Grégoire, prêtre vénitien, parait avoir été le premier 
qui ait essayé de construire des orgues en Europe. En 826, 
il fut chargé par Louis le Pieux d'en faire un pour l'église 
d'Aix-la-Chapelle. Les progrès furent peu rapides dans 
l'art de construire cet instrument; il paraît même que ce 
ne fut qu'au quatorzième siècle que cet art commença à se 
développer. François Landino , surnommé Francesco d'e- 
gliargani, à cause de son habileté sur cet instrument, y 
fit beaucoup d'améliorations vers 1350. En 1470 , un Alle- 
mand nommé Bernard, organiste à Venise , inventa les 
pédales. 

L'orgue se compose de plusieurs suites de tuyaux, dont 
les uns sont en bois ou en mélange d'élain et de plomb, 
qu'on nomme étoffe, a bouche ouverte comme les Sûtes à 
bec , et dont les autres portent à leur embouchure des lan- 
guettes de cuivre ou anches. Ces tuyaux sont placés debout, 
du coté de leur embouchure, dans des trous qui sont pra- 
tiqués à la partie supérieure de certaines caisses de bots 
qu'on appelle sommiers. De grands soufflets distribuent 
le vent dans des conduits qui communiquent avec l'inté- 
rieur des sommiers. A chaque rangée de tuyaux corres- 
pond une réglette de bois qui est aussi percée de trous à 
des distances égales aux trous du sommier. Cette réglette 
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s'appelle registre. Le registre est disposé de manière & 
couler facilement lorsqu'il est tiré ou poussé par l'orga- 
niste. Si le registre est poussé , ses trous ne correspondent 
point à ceux du sommier dans lesquels les tuyaux sont pla- 
cés, et dès lors le vent ne peut entrer dans les tuyaux; mais 
s'il est tiré , ces trous se trouvent dans une correspondance 
parfaite, et l'air peut pénétrer dans les tuyaux. Alors, 
quand l'organiste pose le doigt sur une touche, celle-ci , en 
«'enfonçant , tire une baguette qui ouvre une soupape cor- 
respondante au trou du registre , le vent y pénètre , et le 
tuyau de la note rend le son qui appartient à cette note. Si 
plusieurs registres sont tirés , tous les tuyaux de ces regis- 
tres qui correspondent a la note touchée résonnent à la fois. 
Si le tuyau est une flûte , le son est produit par la colonne 
d'air qui vibre dans le tuyau; si c'est un jeu d'anche, le 
son résulte des battements de la languette qui brise l'air 
contre les parois du bec du tuyau. 

Outre la variété de sons qui provient de celte diversité 
de principes dans leur production , l'orgue en a d'autres 
qui sont le résultat des différentes formes et dimensions des 
tuyaux. Par exemple, si le tuyau de la noie qui correspond 
à Tut de la clef de fa au-dessous de la portée est un jeu de 
flûte de huit pieds de hauteur , on lui donne le nom de flûte 
ouverte; ce jeu est dans toute l'étendue du clavier a l'u- 
nisson des différentes voix que renferme celle étendue, 
savoir la basse ,1c ténor, le contralto et le soprano le plus 
aigu. La hauteur des tuyaux décroît a mesure que les notes 
s'élèvent. Si Te plus grand tuyau n'a que deux pieds, et s'il 
est de l'espèce des flûtes , on lui donne le nom de presfant, 
qui veut dire excellent, parce que c'est le jeu qui résonne 
avec le plus de netteté et qui perd le moins son accord. Ce 
jeu est plus élevé d'une octave que la flûte ouverte. Si le 
tuyau n'a qu'un pied de hauteur a la note la plus grave, il 
résonne à deux octaves au-dessus de la Hûlc ouverte : ou 
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nomme flageolet l'ensemble Je ses tuyaux. Un jeu de flûte 
qui a huit pieds dans son ut grave résonne à une octave 
plus bas que la flûte de quatre. H y a des jeux de seize et 
même de trente-deux pieds. Lorsque l'espace dont on peut 
disposer n'est pas assez vaste pour qu'on puisse faire usage 
de tuyaux d'aussi grandes dimensions , on se sert d'un 
moyen ingénieux qui consiste à boucher l'extrémité du 
tuyau opposée a l'embouchure ; la colonne d'air sonore ne 
trouvant point d'issue est forcée de redescendre pour sortir 
par une petite ouverture qu'on nomme la lumière, et de 
celte manière , parcourant deux fois la hauteur du tuyau , 
elle sonne une octave plus grave que si elle était sortie 
immédiatement par le haut de ce même tuyau. Cette espèce 
de jeu de flûte se nomme bourdon. Si c'est un jeu de qua- 
tre pieds bouchés, on l'appelle bourdon de huit; s'il est de 
huit pieds, c'est un bourdon de seize. Parmi les jeux de 
flûte, il y en a en étoffe, dont le tuyau se termine par un 
tuyau plus petit qu'on nomme cheminée; d'autres ont îa 
forme de deux edues renversés et superposés ; chacun de 
ces jeux a une qualité de son particulière, etc. Les jeax 
d'anches, qu'on appelle trompettes, clairons, bombar- 
des, voix humaine, se présentent sous la forme d'un 
cône renversé ouvert. Les tuyaux du chromorne, autre 
jeu d'anche, sont des cylindres allongés. La fantaisie 
des facteurs d'orgues peut varier ces sortes de jeux a 
volonté. 

On trouve dans l'orgue une sorte de jeu dont l'idée est 
Ires-singulicre, et dont l'effet est un mystère. Ce jeu, 
qu'on désigne en général sous le nom de jeu de mutation , 
se divise en fourniture ou mixture et en cymbale. Cha- 
cun de ces jeux se compose de quatre , ou cinq ou six, et 
même dix tuyaux pour chaque note. Ces tuyaux, de petite 
dimension et d'un son aigu , sont accordés en tierce , 
quinte ou quarte, octave, double tierce, etc., en sorte que 
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chaque note fait entendre un accord parfait plusieurs fois 
redouble. 11 en résulte que l'organiste ne peut faire plu- 
sieurs notes de suite sans donner lieu a des suites de tierces 
majeures , de quintes et d'octaves. Mais ce n'est pas tout : 
si l'organiste exécute des accord» , cbacune des notes 
qui entrent dans sa composition fait entendre autant d'ac- 
cords parfaits redoublés ou triplés, en sorte qu'il semble- 
rail qu'il doit en résulter une cacophonie épouvantable; 
mais , par une sorte de magie , lorsque ces jeux sont unis 
h toutes les espéees de jeux de flûte, de deux, quatre, huit, 
seize et trente-deux pieds, ouverts ou bouchés, il résulte 
de ce mélange, qu'on nomme plein jeu, l'ensemble le plus 
majestueux et le plus étonnant qu'on puisse entendre. 
Aucune autre combinaison de sons ou d'instruments ne 
peut en donner l'idée. 

Outre les solos de flûte, de hautbois, de clarinette, de 
basson et de trompette qu'on peut exécuter sur l'orgue , le 
jeu de cet instrument peut se diviser eu trois grands effets, 
qui sont: 1° la réunion de tous les jeux de flûte, qu'on 
appelle fonds d'orgue; 2° la réunion de tous les jeux 
d'anches, qui prend les noms de grand jeu ou grand 
chœur, et le plein jeu. 

Un grand orgue a ordinairement quatre ou cinq cla- 
viers pour les mains, et un clavier aux pieds, qu'on 
nomme clavier de pédale. Le premier clavier appartient 
à un petit orgue séparé, dont le nom est positif . Le second 
clavier est ordinairement celui du grand orgue ; il peut se 
réunir au premier pour jouer les deux orgues ensemble. 
On y ajoute quelquefois un troisième clavier, qu'on nomme 
clavier de /lombarde, sur lequel on joue les jeux d'anches 
les plus forts. Le quatrième clavier sert pour les solos ; on 
l'appelle clavier de récit. Le cinquième clavier est destiné 
a produire des effets d'écho. Quant au clavier des pédales , 
il sert à l'organiste pour jouer la basse, lorsqu'il veut 
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disposer de sa main gauche pour exécuter des parties inter- 
médiaires. 

On a longtemps regretté que l'orgue , qui est pourvu 
de tant de moyens de variété et d'une si grande puissance 
d'effet , ne fût point expressif, c'est-à-dire qu'on ne pût 
lui donner les moyens d'augmenter et de diminuer gra- 
duellement l'intensité du son. Quelques facteurs anglais et 
allemands avaient d'abord imaginé de faire ouvrir ou fer- 
mer par une pédale des trappes qui permettaient au son de 
se produire avec force , ou qui le concentraient dans l'in- 
térieur de l'instrument; mais ce genre d'expression avait 
l'inconvénient de ressembler a un long bâillement. Avant 
la révolution, M. Sébastien Érard entreprit de construire 
un piano organisé , dans lequel les sons étaient expressifs 
par la pression du doigt sur la louche ; il avait réussi com- 
plètement lorsque les troubles de la révolution se manifes- 
tèrent, et les choses en demeurèrent là. Depuis lors, un 
amateur instruit , nommé M. Grcnié , a imaginé de rendre 
l'orgue expressif au moyen d'une pédale dont la pression 
plus ou moins forte donne aux sons une intensité plus ou 
moins grande. Il a prouvé la réalité de sa découverte d'a- 
bord dans quelques petites orgues , ensuite dans des instru- 
ments déplus grande dimension à l'École royale de musique 
et à la Congrégation du Sacré-Cœur, à Paris. L'effet de 
ces orgues est de la plus grande beauté. M. Ërard a mis le 
comble à la perfection de l'orgue en réunissant, dans un 
instrument qu'il a construit pour la chapelle du roi, le 
genre de l'expression de la pédale sur les deux claviers du 
grand orgue , à l'expression par la pression du doigt sur 
un troisième clavier. Dans cet état, l'orgue est vraiment 
l'instrument le plus beau , le plus majestueux , le plus puis- 
sant qui existe , et , l'on peut le dire , un des chefs-d'œuvre 
de l'esprit humain. 

Les plus célèbres facteurs d'orgues ont été , en France , 
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les Dallery, Clicquot, MM. Érard el Grenté; en Italie, 
Mzoïmn ilaila Ciajade Sienne, les Tronci de Pistoie, Eu- 
gène Birokli, Jean-Baptiste Itamaï, les Serassi de Bergame, 
un prêtre dalmate nommé Nanchini , et son élève Callïilo ; 
en Allemagne , Jean Scheibe , Godefroi Silbermann , Jean- 
Jacques et Michel Wagner, Sehrœtker, Ernest Marx, 
Gabier, J.-G. Tauscher et l'abbé Vogler. Ce dernier s'est 
fait remarquer par un système de simplification dont 
l'objet est de faire disparaître de l'orgue les jeux de mu- 
tation. 

Les orgues à cylindre, dont les musiciens ambulants font 
usage, et la serinette , sont construites d'après les mêmes 
principes que le grand orgue. Un cylindre piqué avec des 
pointes de cuivre tient lieu d'organiste et fait mouvoir les 
touches. L'art de piquer ou de noter ces cylindres se nomme 
la tonotechnie. 

Dans ces derniers temps, on s'est servi de l'action de 
l'air comprimé pour établir un nouveau système d'instru- 
ments. Ce système consiste à faire agir le vent par un 
orifice très-petit, qui s'ouvre graduellement sur des lames 
métalliques très-minces , qui entrent en vibration dès que 
l'air les frappe, et qui sonnent des sons graduellement 
plus forts, à mesure que l'action du vent se développe. Ces 
instruments ontété inventés en Allemagne depuis peu d'an- 
nées. Leurs variétés se nomment physharmonica , èoline, 
éolodion, etc. ; ils n'ont point assez de force pour produire 
de l'effet dans de grandes salles; mais ils sont fort agréa- 
bles dans un salon. M. Dietz, facteur de pianos à Paris, a 
perfectionné ce système de résonnance dans un instrument 
qu'il a nommé aérépkone. 

L'effet de ces instruments est analogue à celui qui se 
manifeste dans l'harmonica, dont le principe est le frot- 
s tentent. Un Irlandais, nommé Puckerîdge , paraît avoir 
été le premier qui imagina de réunir un certain nombre 
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de verres à boire, de les accorder en variant leur intona- 
tion par la quantité d'eau qu'il y mettait, et d'en tirer des 
sons en frottant leur bord avec les doigts légèrement mouil- 
lés. Le célèbre docteur Franklin fit quelques perfectionne- 
ments à cette découverte, principalement en indiquant des 
procédés pour fabriquer des verres propres à fournir des 
sons purs. L'instrument ainsi perfectionné fut apporté en 
Europe, et deux sœurs anglaises, mesdemoiselles Davis, le 
mirent en réputation par leur talent à le jouer. Plus tard, 
on a perfectionné Vharmonica en le construisant avec des 
cloches de verre traversées par un axe en fer, et mises en 
mouvement par une roue. Un clavier d'une espèce particu- 
lière faisait avancer sur le bord des cloches un tampon en 
peau qui remplaçait le doigt, et de cette manière on put 
exécuter des pièces régulières sur Vliarmonica et y faire 
des accords. L'effet vitreux de cet instrument est nuisible 
à la santé parce qu'il ébranle le système nerveux avec trop 
de force. 

Divers instruments a frottement ont été faits à l'imitation 
de Vharmonica ; le plus célèbre est le clavicylindre que le 
physicien Chladni a fait entendre à Paris vers 1806. Bieu 
que l'inventeur de cet instrument ait gardé le secret de sa 
construction, on a cru découvrir qu'il consistait en une 
suite de cylindres métalliques sur lesquels une manivelle 
faisait agir des archets qui étaient mis en contact avec 
eux par le moyen des touches d'un clavier. 

Il me reste à parler de la dernière et de la inoins impor- 
tante espèce d'instruments, ceux de percussion. Ces instru- 
ments sont ceux dont les formes et l'usage laissent le 
moins de doute dans les représentations que nous en offrent 
les monuments de l'antiquité. Ils se divisent en deux clas- 
ses principales : les sonores et les bruyants. Parmi les in- 
struments de percussion sonores, qui ont été en usage en 
Egypte, en Grèce et a Rome, il faut ranger le sistre, qui 
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consistait en une espèce d'ellipse en cuivre, traversée par 
des tringles sonores qu'on frappait avec une baguette pour 
les faire résonner; les cymbales, formées de deux plateaux 
sonores qu'on frappait l'un contre l'autre, et les crotale» 
ou grelots. Un seul instrument bruyant se fait remarquer 
dans les peintures et les bas-reliefs antiques; c'est le tam- 
bour A grelots que nous appelons tambour de basque. On 
en jouait comme de nos jours, soit en le frappant avee la 
main, soit en l'agitant. 

La musique moderne admet un grand nombre d'instru- 
ments de percussion. Parmi les sonores on remarque le 
triangle, qui tire son nom de sa forme, et qui consiste en 
une verge d'acier qu'on frappe avec un morceau de fer. 
Ce petit instrument, qui est originaire rie l'Orient, produit 
un assez bon effet dans certains morceaux, lorsqu'on n'en 
prodigue pas l'usage. II s'unit bien, dans la musique mili- 
taire, aux autres instruments de percussion sonore. Le 
chapeau-chinois ou crotale et les cymbales viennent aussi 
de l'Orient où l'on fabrique les meilleurs. Ces instruments 
ne servaient autrefois que dans la musique militaire ; mais 
Rossini et ses imitateurs en ont transporté l'usage, ou plu- 
tôt l'abus, au théâtre, en l'unissant au pins bruyant des 
instruments de percussion, cette grosse caisse étourdis- 
sante, qui n'est bien placée qu'à la téte d'une troupe de sol- 
dats dont elle guide les pas. 

Au nombre des instruments bruyants de percussion se 
trouvent les timbales, qui se distinguent des autres par la 
possibilité de varier leurs intonations et de pouvoir s'accor- 
der. Les timbales consistent en deux bassins de cuivre re- 
couverts d'une peau tendue par un cerele de fer qui se 
serre par des vis. Chaque timbale rend un son différent, et 
ces sons se modifient en serrant ou desserrant le cercle de 
fer. Les deux timbales s'accordent ordinairement à la 
tjuinte ou la quarte l'une de l'autre ; mais il est îles cas oïi 
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cet ordre est interverti. Bien que l'intonation de la timbale 
ne soit pas d'une perception facile, cependant une oreille 
attentive parvient à la discerner quand l'instrument est 
bien accordé. 

Deux autres instruments du môme genre s'emploient 
dans la musique militaire; l'un est le tambour propre- 
ment dit, qui n'est que bruyant, et qui sert à marquer le 
rhylhme de la marche des soldats; l'autre est la caisse 
roulante, qui consiste dans une caisse plus allongée que- 
le tambour, et qui rend un son plus grave et moins fort. 
On les introduit quelquefois dans les orchestres ordinaires. 

Dans la récapitulation que je viens de faire des instru- 
ments de musique, j'ai négligé quelques variétés qui n'ont 
eu qu'une courte existence, ou qu'on ne peut considérer 
que comme des instruments de fantaisie. Toutefois je ne 
dois point passer sous silence ceux de cette espèce qui ont 
eu pourobjetde résoudre deux problèmes difficiles, en en- 
richissant la musique d'un système d'effets qui n'existait 
pas , et en fournissant aux compositeurs les moyens de 
conserver leurs improvisations. Je veux parler des instru- 
ments qui réunissent le clavier à l'archet, et des pianos 
mèlographes. 

11 y a plus d'un siècle qu'on a essayé pour la première 
fois de donner aux instruments à clavier la faculté de 
soutenir les sons a l'exemple des instruments à archet. 
Vers 1717, un facteur de clavecins de Paris essaya de ré- 
soudre la difficulté dans un instrument qu'il nomma clave- 
cin vielle, parce qu'il ressemblait à une vielle posée sur 
une table, parce qu'au lieu d'archet il y avait mis une roue, 
et parce que le son était semblable à celui d'une vielle. Cet 
instrument fut approuvé par l'Académie des sciences. 11 
paraît qu'il se passa beaucoup de temps avant qu'on son- 
geât à perfectionner l'invention de ce facteur. Vers la fin 
du dix-huitième siècle, un mécanicien de Milan, nommé 
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Gerli, fit entendre dans plusieurs concerts ït dans des égli- 
ses un instrument qui avait la forme d'un clavecin, et qui 
était monté de cordes de noyau, lesquelles étaient jouées 
par des archets île crin, selon ce qui est rapporté dans les 
journaux italiens de ce temps. 

Lors de l'exposition des produits de l'industrie qui eut 
lieu aux Invalides , en 1806 , Schmidt , facteur de pianos , 
à Paris , présenta un instrument qui avait la forme d'une 
longue caisse carrée ; à l'une de ses extrémités se trouvait 
un clavier avec un mécanisme de piano ordinaire; de l'autre 
côté était un autre clavier destiné à faire mouvoir de pe- 
tits archets cylindriques qui faisaient résonner des cordes 
de boyau. Les sons qu'on obtenait par ce mécanisme avaient 
l'inconvénient de ressembler a ceux de la vielle. 

Divers autres essais ont été tentés et ont plus ou moins 
réussi. Un mécanicien , nommé Pouleau, a fait , vers 1810 , 
un orchestrino qui était du même genre que l'instrument 
de Schmidt; les sons en étaient assez agréables, mais 
faibles. L abbé Grégoire Trcntin a construit ensuite un 
violin-cembalo qui était de la même espèce. Il en est de 
même d'un toaienanie-ptam-fbrfe inventé par M. Mott, 
de Brighton, et du pleclro-euphone que MM. Gama, de 
Nantes , ont fait entendre à Paris en 1828. Enfin, M. Dielz 
est arrivé aussi près que possible de la solution du pro- 
blème, dans son polyplectron , qu'il a fait connaître dans 
le même temps. Les principes d'après lesquels M. Dielz a 
construit son instrument sont plus conformes à ce que 
l'observation enseigne sur la résonnance des instruments 
à archet , que ceux qui avaient été adoptés par ses prédé- 
cesseurs. Le polyplectron est susceptible de produire une ' 
foule d'effets fort jolis ; mais ce sont ceux d'un instrument 
particulier plutôt que des imitations du violon et des autres 
instruments à archet. 

L'idée de «instruire un clavecin ou piano au moyen . 

is 
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duquel on conserver aides improvisations d'un compositeur 
a beaucoup occupé plusieurs mécaniciens. Un Anglais, 
nommé Crced, fut le premier qui écrivit, en 1747 , un mé- 
moire où il prétendait démontrer la possibilité de cette 
invention. On assure que le moine Engramelle exécuta, 
vers 1770, une machine de cette espèce dont le succès fut 
complet ; mais les explications qu'on en donne sont fort 
obscures , et de nature à faire naître des doutes sur la 
vérité des faits. D'un autre côté, Jean-Frédéric Ungtaer, 
conseiller de justice à Brunswick, a réclamé, dans un ou- 
vrage allemand imprimé en 1774, l'invention de la machine 
attribuée à Creed, eta prouvé qu'il avait exécuté antérieu- 
rement un instrument semblable. 

Au mois d'août 1827, M. Carreyre a fait , devant l'aca- 
démie des beaux-arts de l'Institut, l'essai d'ua piano mé- 
lographe qui consistait en un mouvement d'horloge, lequel 
faisait dérouler d'un cylindre sur un autre une lame mince 
de plomb où s'imprimaient, par l'action des loucbes du 
piano, certains signes particuliers qui pouvaient se tra- 
duire en notation ordinaire , au moyen d'une table expli- 
cative. Apres l'expérience , la bande fnt enlevée pour en 
opérer la traduction, et une commission fut nommée pour 
en faire le rapport ; mais ce rapport n'ayant point été fait, 
il est vraisemblable que la traduction ne s'en est point 
trouvée exacte. Dans le même temps , M. Baudouin a lu à 
l'Académie un mémoire, accompagné de dessins, sur un 
autre piano mélographe ; mais l'Institut n'a point prononcé 
sur le mérite de celte découverte. Il résulte de lout cela 
que le problème reste encore à résoudre. 

Dans l'exposé rapide qui vient d'être fait de ce qui con- 
cerne les instruments etleurfabrication, onapu remarquer 
la prodigieuse fécondité d'imagination qui s'est manifestée 
dans toutes ces inventions. Les choses en resteront -elles 
où elles sont à cet égard? Cela est incertain. L'imagination 
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des hommes aimera toujours à s'exercer; mais on peut 
i-i' -"iv en doute que l'on produise désormais de» elfets 
beaucoup meilleurs que ceux qu'on ohlient maintenant. 
Tous les uoinmes de mérite qui se sont occupés de la con- 
struction des instruments ont voulu les perfectionner par 
une application plus sévère des principes de la théorie; 
mais dans la pratique les résultats n'ont point été ce qu'ils 
espéraient, soit par des causes inconnues, soit qu'on n'eût 
pas pris les précautions nécessaires. La théorie s'est trou- 
vée quelque fois en opposition avec la pratique. Par exemple, 
les principes de la résonnante des surfaces vibrantes dé- 
montrent que les violons, violes et basses sont construits 
sur des données arbitraires plutôt que fondées en raison; 
mais dans l'application de ces principes on n'est point par- 
venu à faire des instruments aussi bons que ceux qu'on 
fabrique par des régies dont l'origine est inconnue. Même 
chose se remarque dans les pianos. Le temps portera la 
lumière dans ces faits mystérieux. 
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De l'instrumentation. 



L'instrumentation est l'art d'employer les instruments 
de la manière la plus utile pour en tirer le meilleur effet 
possible dans la musique. Cet art peut s'apprendre avec 
le temps et l'expérience de3 effets; mais il exige, comme 
toutes les autres parties de la musique, une disposition 
particulière, un certain pressentiment du résultat des com- 
binaisons. Le compositeur, en disposant l'ensemble de sa 
musique, en faisantenunmotce qu'on appelle la partition, 
c'est-a-dire la réunion de toutes les parties qui doivent 
concourir a l'effet, ne pourrait écrire qu'au hasard, s'il 
n'avait présents à la pensée la qualité des sons de chaque 
instrument , leur accent et les effets qui résultent de leurs 
combinaisons partielles ou totales. Quelquefois, il est vrai, 
on obtient des résultats qu'on n'avait point prévus; dans 
d'autres circonstances, ceux qu'on s'était efforcé de pro- 
duire ne réussissent pas ; mais , en général , un composi- 
teur habile parvientau but qu'il se propose dans l'arrange- 
ment de l'instrumentation. 
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Ce D'est pas une des moindres merveilles de la musique 
que cette faculté de prévoir par la seule force des facultés 
intellectuelles l'effet d'un orchestre dont on dispose l'in- 
strumentation, comme si cet orchestre jouait réellement 
pendant le travail de l'artiste ; c'est cependant ce qui a 
lieu chaque fois qu'un compositeur imagine un morceau 
quelconque ; car le chant , les voix qui l'accompagnent, 
l'harmonie, l'effet des instruments, tout enfin se conçoit 
d'un seul jet , toutes les fois qu'un musicien est né vérita- 
blement digne de ce nom. Quant à ceux qui n'imaginent 
les choses que successivement, on peut assurer que leurs 
conceptions musicales resteront toujours dans des bornes 
étroites. Tel était Grétry, qui avait le génie de l'expression 
dramatique et celui des chants heureux , mais qui , n'étant 
que médiocrement musicien, ne pouvait se former tout 
d'un coup l'idée de l'ensemble d'un morceau. Hais Haydn, 
Mozart , Beethoven , Cbérubini , Rossini , n'ont jamais été 
forcés d'y revenir à deux fois pour comprendre les effets 
qu'ils voulaient produire. 

II est un genre de connaissances matérielles qui n'est pas 
moins utile au compositeur ; c'est celui des moyens pro- 
pres de chaque instrument , des traits qu'ils peuvent exé- 
cuter et de ceux qui leur offriraient des difficultés insur- 
montables. Ce genre de connaissances peut facilement 
s'acquérir ou par la lecture des partitions , ou par les le- 
çons d'un maître, ou, mieux encore, par la culture de 
quelques - uns de ces instruments. Le soin que prend le 
compositeur de ne mettre dans chaque partie que ce que 
les artistes peuvent jouer a<ec facilité tourne au profit de 
l'exécution de sa musique. 

Rarement on fait usage d'un seul instrument de chaque 
espèce dans l'instrumentation ; presque toujours les cla- 
rinettes, les hautbois , les bassons, les cors, les trom- 
pettes s'emploient deux à deux; cependant on écrit quel- 
is. 
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quefois une partie de flûte seule, lorsqu'elle doit s'unir à 
des parties de clarinettes ou de hautbois. Quelquefois aussi 
les cors sont au nombre de quatre ; mais dans ce cas on 
les disposa de telle sorte que deux jouent dans un ton et 
deux dans un autre. Dans les morceaux qui demandent de 
l'éclat et de la force , on ajoute deux parties de trompettes 
aux parties de cors. Le trombone ne s'emploie point seul ; 
il est ordinaire de réunir le trombone alto , le ténor, et 
la basse. Le système général des instruments à vent, dans 
une ouverture ou dans un autre grand morceau dramati- 
que, se compose de deux flûtes, deux hautbois, deux 
clarinettes, deux ou quatre cors, deux trompettes, trois 
trombones et deux bassons. On y joint presque toujours 
deux timbales. 

Deux parties de violons , une ou deux parties de violes , 
violoncelle et contrebasse composent l'ensemble des in- 
struments à cordes d'une symphonie, et de toute espèce 
de musique àgrand orchestre. Le nombre d'instrumentistes 
qu'on réunit à chaque partie de violon est indéterminé. Il 
peut être de huit, dix, douze et même de vingt. Les par- 
ties de violes , de violoncelle et de contrebasse sont jouées 
aussi par un certain nombre d'artistes. 

Mozart, Haydn et quelques autres compositeurs distin- 
gués variaient le système d'instrumentation de leurs mor- 
ceaux ; quelquefois ils n'employaient que les hautbois et les 
cors comme instruments à vent;. d'autres fois les flûtes et 
les clarinettes remplaçaient les hautbois ; d'autres fois enfin 
toutes les richesses de l'orchestre étaient réunies. D'heu- 
reuses oppositions d'effets résultaientde cette variété. Dans 
la nouvelle école, tous les moyens sont toujours réunis 
pour obtenir le plus grand effet possible , quel que soit 
le caractère du morceau. Chaque partie de la composition, 
prise isolément, est plus brillante, grâce à cette profusion 
de moyens; mais une certaine monotonie est la suite inè- 
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vftable de l'uniformité de ce système. Malheureusement il. 
en est de ce défaut comme de celui de l'abus du bruit ; il a 
fini par devenir un mal nécessaire. Accoutumée à ce luxe- 
d'instrumentation , l'oreille , bien qu'elle en soit souvent 
fatiguée, trouve faible ce qui en est dépourvu. Rien n'est 
funeste comme de fatiguer les sens par des sensations fortes 
trop prolongées ou trop répétées; le palais d'un gourmand, 
lorsqu'il est usé par les sauces relevées et par le piment , 
trouve que les mets simples et naturels manquent de 
saveur. 

Les accompagnements d'une musique bien faite ne se 
bornent point à soutenir le chant par une harmonie pla- 
quée ; souvent on y remarque un ou deux dessins qui sem- 
blent au premier abord devoir contrarier la mélodie princi- 
pale , mais qui , dans la réalité , concourent à former avec 
elle un tout plus ou moins satisfaisant. Ces systèmes d'ac- 
compagnements figurés peuvent importuner une oreille, 
peu exercée , mais ils complètent le plaisir des musiciens 
instruits et des amateurs éclairés. Quelquefois ils devien- 
nent la partie la plus importante du morceau , eMes voix 
leur servent en quelque sorte d'accompagnement. Gela se 
remarque dans ces airs bouffes italiens qu'on désigne par 
ces mots : noie et parole, et dans les chœurs. Dans ces 
circonstances , il est nécessaire que les formes de l'accom- 
pagnement soient gracieuses et chantantes, ou sémillantes 
et vives. Les œuvres de Mozart, deCimarosa et de Paësiello 
renferment des chose» charmantes en ce genre. Parmi les 
ouvrages français, les opéras de M. Boieldieu sont remplis 
de ces sortes d'accompagnement» spirituels. 

Les instruments de enivre, tels que les cors, trompettes, 
trombones et ophicléides ont acquis une importance qu'ils 
n'avaient pas autrefois ; Méhul et M. Chérubin! ont com- 
mencé à la lui donner; Rossini a achevé la révolution, et 
a enrichi l'emploi de ces instruments d'une foule de com- 
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lunaisons et d'effets qui étaient inconnus avant qu'il écri- 
vît. Employés avec sobriété , ces infimes effets augmente- 
ront beaucoup la puissance de la musique dans certaines 
circonstances ou l'emploi des moyens ordinaires est insuf- 
fisant. * v 

Après avoir jeté un coup d'œil sur les riches combinai- 
sons d'effets dont on a poussé l'usage jusqu'à l'abus depuis 
quelques années, une question se présente; la voici : Abs- 
traction faite des créations du génie , que fera-t-on mainte- 
nant pour continuer la marche progressive des effets dont 
on est devenu si avide? Espère-l-on en obtenir de nouveaux 
en augmentant le bruit:' Non, car la sensation du bruit 
est celle qui est le plus promptement suivie de fatigue. 
D'un autre côté , il y aurait peut-être beaucoup de diffi- 
culté à ramener le public a la simplicité d'instrumentation 
de Cimarosa et de Paësiello , car il faudrait bien plus de 
génie pour faire adopter celte marche rétrograde qu'il n'en 
a fallu pour nous conduire au point où nous sommes. Que 
reste-toi donc à faire? Il me semble qu'on peut l'indiquer; 
voici mes idées à cet égard. 

La variété , comme on sait, est ce qu'on désire le plus 
dans les arts et ce qui est le plus rare. Le moyen d'obtenir 
le meilleur effet de l'orchestre serait donc d'établir cette 
variété dans l'instrumentation, au lieu d'adopter un système 
uniforme , comme on l'a toujours fait. Tous les opéras du 
dix-septiéme siècle out pour accompagnement des violons, 
des violes , et des basses de viole. Au commencement du 
dix-huitième siècle, l'accompagnement consiste en vio- 
lons , basses , Bûtes ou hautbois ; successivement les res- 
sources augmentent, mais les formes de l'instrumentation 
sont toujours les mêmes tant qu'un système est en vi- 
gueur. De nos jours il est rare de trouver un air, un duo, 
une romance même qui n'aient pour accompagnement 
deux parties de violons , altos , violoncelles, contrebasses, 
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flûtes, hautbois, clarinettes , cors , trompettes , bassons , 
timbales, etc. Quelle source de monotonie qu'une semblable 
obstination a reproduire sans cesse les mêmes sons , les 
mêmes accents, les mêmes associations! Pourquoi, avec 
des moyens bien plus développés, ne donnerait-on pas a 
chaque morceau une physionomie particulière, par la 
différence de sonorité des instruments? On aurait des airs, 
des duos, des romances, des quatuors même accompagnés 
par dés instruments à corde de différentes espèces, ou même 
d'une seule, telle que des violoncelles ou des violons et 
altos; on pourrait diviser le système des instruments à 
cordes en deux : une partie serait à sons soutenus , une 
autre à sons pincés. On pourrait également employer des 
Qûtes ou des clarinettes seules; des hautbois avec des cors 
anglais et des bassons ; des associations d'instruments de 
cuivre, tels que les trompettes ordinaires, trompettes à 
clefs, cors , ophicléides et trombones. Cette variété que je 
propose pourrait être établie non-seulement dans des mor- 
ceaux différents, mais mêmes dans le cours d'une scène. 
La réunion de toutes les ressources aurait lieu dans les 
situations fortes , dans les finales , etc., et Ton en tirerait 
d'autant plus d'effet que cette réunion serait plus rare. 

Tout cela , dira-t-on , n'est pas le génie. Je le sais ; il est 
heureux qu'il en soit ainsi ; car s'il y avait des procédés 
pour faire de bonne musique, l'art serait peu digne de 
fixer l'attention des esprits élevés. Maispourquoin'offrirait- 
on pas à ce génie, sans lequel on ne peut rien, toutes les 
ressources que l'expérience ou la réflexion font trouver? 
Pourquoi borner son domaine ? Réduisez Mozart et Rossini 
au quatuor de Pergolèse , ils trouveront de beaux chants, 
une harmonie élégante , mai3 ils ne pourront produire les 
effets si énergiques que vous admirez dans leurs composi- 
tions. Comment supposer l'existence de don Juan et de 
Moïse avec violons , altos et hasses ? N'en doutons pas , les 
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beaux effets qu'on y trouve sont le résultat d'un orchestre 
formidable et du génie qui a su le mettre en œuvre. Les 
grands maîtres des anciennes écoles ont aussi inventé des 
effets d'un autre genre avec des moyens bien plus simples ; 
et voilà pourquoi je demande qu'on ne renonce point a ces 
moyens. Je désire qu'on use de tout ; le reste est l'affaire 
du talent. Tout le monde a remarqué qu'au théâtre les 
morceaux sans accompagnement plaisent toujours quand 
ils sont bien chantes ; cet effet est une conséquence na- 
turelle d'un changement de moyens indépendant même 
de la manière plus ou moins heureuse dont le composi- 
teur les emploie. Qu'on essaye du même procédé à l'é- 
gard de l'instrumentation , et l'on verra disparaître cette 
fatigue qui se fait toujours sentir vers la fin de la repré- 
sentation d'un opéra de longue durée , quelque beau qu'il 
soit. 
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« CHAPITRE XVI. 

De. la forme des pièces dans la musique vocale et dans l'instrn- 



La musique, soit vocale, soit instrumentale, a diverses 
destinations qui établissent des différences naturelles dans 
la forme des morceaux. Quatre grandes divisions s'établis- 
sent d'abord dans la musique vocale ; ce sont : 1° la musi- 
que sacrée; 2° la musique dramatique; 3° la musique de 
chambre ; 4° les airs populaires. La musique instrumentale 
ne se divise qu'en deux espèces principales : 1° la musique 
d'orchestre ; 2° la musique de chambre. Ces genres carac- 
téristiques se subdivisent eux-mêmes en plusieurs classes 
particulières. 

Dans la musique d'église, on trouve les messes entières, 
les vêpres, les motets, Magnificat, Te Deum et litanies. 
Les messes sont de deux espèces, ou brèves ou solennelles. 
On appelle messe brève celle où les paroles ne sont pres- 
que point répétées. Dans celles-là, le Kyrie, le Gloria, le 
Credo, le Sanctus et VAgnus Dei, qui sont les divisions 
principales, ne forment qu'un morceau de peu de durée. 
Il n'en est pas de même des messes solennelles; celles-ci 
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ont quelquefois un développement si considérable $ue leur 
exécution dure deux ou trois heures. Dans ces mcWs, le 
Kyrie, le Gloria, le Credo se divisent en plusieurs^nor- 
ceaux, qui sont indiqués par la nature des paroles. Par 
exemple, après l'introduction du Credo, qui est ordinSïre- 
ment pompeuse, viennent VIncarnatus est, qui doit for- 
mer un morceau religieux, le Crucifizus, dont ^ carac- 
tère est sombre ou mélancolique, et le ResurrBxù. qui 
annonce la joie. Les messes solennelles de Pergol^( de 
Léo, de Durante et de Jomelli 1 n'avaient pas autant de 
développement qu'on leur en donne aujourd'hui. La raison 
de cette différence consiste dans la manière de concevoir 
la musique d'église. Les anciens maîtres croyaient que ce 
genre de musique devait être pompeux ou religieux ; mais 
ils ne pensaient point à le rendre dramatique. Nos compo- 
siteurs modernes, Mozart et M. Cliérubini, par exemple, 
ont conçu la musique d'église d'une manière toute drama- 
tique, ce qui exige bien plus de développement, puisqu'il 
faut peindre une foule d'oppositions indiquées par les paro- 
les sacrées. 

Lorsque les églises étaient fréquentées par la haute so- 
ciété pendant presque toute la durée des fêtes et diman- 
ches, comme cela se pratiquait il y a environ cinquante 
ans, on écrivait beaucoup de vêpres en musique ; mais 
depuis que les églises sont peu fréquentées, les composi- 
teurs ne se livrent plus à ce genre de travail, qui était très- 
long. Les Magnificat, qui faisaient partie de ces vêpres, 
sont abandonnés ainsi que les litanies. Les Te Deum, 
qui servent aux réjouissances publiques, et les motels, 
sont les seules pièces détachées de musique d'église aux- 
quelles les compositeurs travaillent encore. Leur dévelop- 

> la lires napolitains qui écrtralcnt vers Is milieu du dix-hui- 
tième siècle. 
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pement plus ou moins grand dépend de la fantaisie du 
musicien. 

Dans les usages des églises catholiques on ne connaît 
que deux manières de chauler les prières, savoir ; le plain- 
chant et la musique solennelle. Le plain-chanl, tel qu'on 
l'entend dans les églises de France, est horriblement dé- 
figuré par une mauvaise exécution; l'usage de la musique 
solennelle y devient chaque jour plus rare, en sorte qu'une 
oreille un peu délicate est sans cesse exposée a, être déchi- 
rée par les braillements des chantres, qui ne comprennent 
ni les paroles qu'ils prononcent, ni le chant qu'ils exécu- 
tent. Il est fâcheux qu'on ne puisse, a l'imitation des égli- 
ses prolestantes d'Allemagne, introduire dans les nôtres 
un genre de musique simple et facile qui soit chanté par 
le peuple, sans autre accompagnement que les jeux doux 
de l'orgue. Il y aurait dans une musique usuelle sembla- 
ble, et plus de recueillement religieux, et plus de satisfac- 
tion pour l'oreille. Ce genre de musique aurait d'ailleurs 
l'avantage de former le peuple à un meilleur goût, et de 
lui faire perdre l'habitude de ces cris inhumains qui rendent 
les chants populaires odieux à une oreille délicate. 

Voratotïo, en Italie, en Allemagne et en Angleterre, 
fait partie de la musique religieuse; mais en France, ce 
n'est que de la musique de concert, car jamais on n'y exé- 
cute d'oratorio dans les églises. Lorsque les compositeurs 
français se livraient à ce genre de travail, ils faisaient 
toujours entendre leurs productions au concert spirituel. 
Hœndel , célèbre musicien allemand qui a passé la plus 
grande partie de sa vie en Angleterre, a composé de ma- 
gnifiques ouvrages en ce genre sur des paroles anglaises ; 
le Messie, Judas Machabée, Athalie, Samson et la can- 
tate des Fêtes d'Alexandre sont cités suiLout comme 
des modèles du style le plus élevé. Quels que soient les pro- 
grès de la musique à l'avenir, Itandel sera toujours cité 
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comme un des plus beaux génies qui ont illustré cet art. 

Le genre de musique qui est le plus généralement connu 
est celui du théâtre. Tout le monde juge la musique drama- 
tique, tout le monde en parle, et ses termes techniques ne 
sont plus même inconnus aux personnes les moins versées 
dans l'art. Mais tout le monde ne connaît pas l'origine et 
les variations des divers morceaux qui entrent dans la com- 
position d'un opéra ; je crois donc nécessaire d'entrer à ce 
sujet dans quelques détails. 

La musique était réduite aux formes symétriques du 
contrepoint, qui ne trouvaient leur application que dans 
la musique d'église et de chambre, lorsqu'une réunion de 
littérateurs et de musiciens italiens, parmi lesquels on dis- 
tinguait Vincent Galilée, Mei et Caccini, imagina de se 
servir de l'union de la poésie à la musique pour faire re- 
vivre le système dramatique des Grecs où la poésie était 
chantée. Galilée fit entendre comme premier essai de ce 
genre de pièces l'épisode du Comte Ugolin, qu'il avait mis 
en musique. L'accueil qui fut fait à ce premier essai déter- 
mina le poète Rinuccini à composer un opéra de Dafm 
(vers 1500), qui fut mis en musique par Péri et Caccini. Cet 
ouvrage fut suivi tfEuridicc, et tous deux obtinrent un 
grand succès. Telle est l'origine de l'opéra. 

La partie la plus importante de ces ouvrages consistait 
en récits, qui quelquefois étaient mesurés, et quelquefois 
libres de toute mesure. Ces récits prirent le nom de réci- 
tatif. La marche de ces récitatifs anciens était moins vive, 
moins syllabique que celle du récitatif de nos opéras ; c'é- 
tait plutôt une espèce de chant languissant, dépouillé de 
mesure en plusieurs endroits, qu'un récitatif véritable} 
mais c'était cependant à cette époque une innovation re- 
marquable, puisque rien de ce qui en avait précédé l'inven- 
tion n'en pouvait donner l'idée. 

Dans l'opéra d'Euridice, qui fut le second qu'on écrivit, 
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un des personnages chante des stances anacréontiques 
qu'on peut considérer comme l'origine de ce qu'on nomme 
un air. Une petite ritournelle précède ce morceau. Les 
mouvements de la basse suivent note pour note ceux de la 
voix, ce qui donne de la lourdeur au caractère du mor- 
ceau , mais ce qui établit une différence notable entre ce 
genre de morceau et le récitatif, où la basse fait souvent 
des tenues. Au reste, le modèle des airs d'opéras existait 
auparavant dans les chants populaires qui étaient connus 
depuis longtemps. Les airs prirent une forme un peu plus 
arrêtée dans un drame musical d'Etienne Landi, intitulé 
Il Santo Ales&io, qui fut composé et représenté à Borne 
en 103-1. Celui qui se trouve au premier acte de cet ou- 
vrage, sur les paroles : se l'hore volano, est remarquable 
non-seulement par le rbythme de la première phrase du 
chant, mais aussi par un trait de vocalisation assez étendu 
sur il volo ; mais, comme tous les airs du dix-septième 
siècle, U a le défaut de contenir des changements de me- 
sure et de passer alternativement de trois à quatre temps. 
Une monotonie de forme se trouve dans tous lesairsde cette 
époque : ils sont tous coupés en couplets comme nos vau- 
devilles ou nos romances. Cette habitude se retrouve encore 
dans tous les opéras de Cavalli, qui eu composa près de 
quarante, et particulièrement dans son Jason , qui fut re- 
présenté à Venise en 1649. Par une singulière disposition , 
tous les airs de ce temps étaient placés au commencement 
des scènes et non vers la fin, comme dans les opéras mo- 
dernes. 

Dans la seconde moitié du dix -septième siècle, la coupe 
des airs fut changée, et les plus habiles compositeurs en 
adoptèrent une qui était ce qu'on pouvait imaginer de 
plus défavorable à l'effet dramatique et a ia raison. Ces 
airs commençaient par un mouvement lent qui se terminait 
dans le ton du morceau ; puis venait un mouvement vif , 
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conçu dans un système d'expression scénlque; après quoi 
l'on revenait au mouvement lent, qui était répété en entier. 
Le moindre défaut de Ce retour était de détruire l'effet mu- 
sical qui venait d'être produit par l'allégro; car il arrivait 
souvent qu'il était un contresens. Par exemple , dans l'air 
de l'Olympiade, où Mégaclès, déterminé à s'éloigner d'A- 
ristée qu'il aime, pour la céder à Licidas, son ami, adresse 
à celui-ci ces vers touchants : " 

se cerca, se dlce : 
L'amlcodov'Ê? 
L'amico Infeiico, 
Rtspondi. morl. 

C'est-à-dire : « Si elle cherche, si elle dit : Où est ton 
» ami? réponds : Mon malheureux ami est mort. Ah ! 
n non; ne lui cause point une si grande peine pour moi ; 
» réponds seulement en pleurant: It est parti. Quel abîme 
» de maux! quitter ce qu'on aime, le quitter pour toujours, 
» et le quitter ainsi ! a 

Tous les compositeurs qui ont écrit de la musique sur 
ce3 paroles n'ont pas manqué, après le mouvement vif et 
dramatique qu'ils plaçaient sur ces mots, quel abîme de 
maux ! de revenir froidement au commencement, et de 
reprendre le mouvement lent des mots, si eUechereke, etc., 
comme s'ii était possible que Mégaclés se calmât subite- 
ment après une explosion passionnée. Jomelli est le pre- 
mier qui ail senti la nécessité de finir parles quatre derniers 
vers. 

L'usage de la coupe d'airs dont je viens de parler s'est 
perpétué jusqu'il Piccini et Sacchini. On en écrivit aussi 
beaucoup dans le cours du dis-huitième siècle, qui n'étaient 
composés que d'un seul mouvement très-lent et très-déve- 
loppé : de pareils morceaux, malgré tout leur mérite, ne 
pourraient plus réussir aujourd'hui, où l'on s'est habitué 
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aux rliythfnes plus ou moins rapides et prononces. De sim- 
plet cavatines, d'une courte durée, peuvent seules être 
Écrites dans cette manière. 

Parmi les formes d'airs qui ont eu le plus de succès, le 
rondeau, qui consiste à reprendre plusieurs fols la pre- 
mière phrase dans le cours du morceau, tient la première 
place. Son invention paraît appartenir à un compositeur 
Italien nommée Buononcini , qui vivait au commencement 
du dix-huitième seicle. Plus lard , Sarti , autre maître re- 
nommé, imagina le rondeau à deux mouvements, dont il 
donna le premier exemple dans l'air un amante sventu- 
rato, qu'il écrivit à Rome pour le chanteur Miliico, et qui 
eut un succès prodigieux. 

Un compositeur du plus heau génie, nommé Majo, qui 
ne vécut point assez pour sa gloire, donna le premier exem- 
ple d'un air à un seul mouvement allegro sans reprise, 
dans celui dont les mots sont , ah ! non parla. Cette coupe 
d'air a eu plus de] succès en France qu'en Italie car pres- 
que tous les airs d'opéras français des anciens compositeurs 
ont été faits dans cette forme. 

Paësiello, Cimarosa, Mozart, Paer et Mayer ont écrit 
beaucoup d'airs de demi-caractère composés d'un mouve- 
ment lent suivi d'un allegro, et quelques-uns de ces airs 
sont des chefs-d'œuvre d'expression ou passionnée ou co- 
mique. Leur coupe parait être la plus favorable à l'effet 
musical. Rossini a fait adopter une autre disposition, qui 
consiste à faire un premier mouvement allegro modéré, 
suivi d'un andanfe ou d'un adagio, et à terminer le mor- 
ceau par un mouvement vif et rhythmé. Cette disposition 
serait bonne, quant à l'effet, si elle ne donnait aux mor- 
ceaux un développement trop considérable, qui souvent 
fait languir la situation dramatique. La gradation des mou- 
vements de plus en plus précipités est un moyen presque 
infaillible de ranimer l'attention de l'auditoire : les iraî- 

14. 
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tateurs Je Rossini , qui n'ont pas son génie , s'en servent 
pour cacher la nullité de leurs idées. 11 en est de ces coupes 
d'airs comme des moyens d'instrumentation ; on peut s'en 
servir avec avantage, pourvu que ce ne soit pas un thème 
tout fait qu'on présente toujours de la même manière. 
Toutes les dispositions d'airs dont il vient d'être parlé sont 
admissibles, si l'on sait les employer à propos ; il doit ré- 
sulter de leur mélange une variété qui n'existe plus, et 
dont le besoin se fait sentir chaque jour davantage. 

Une sorte de petit air, qu'on nomme couplet quand le 
caractère en est gai, et romance lorsqu'il est mélancoli- 
que, appartient originairement à l'opéra français. Dans 
sa nouveauté , Popéra-comique , tel qu'il parut aux foires 
Saint-LaurentetSaint-Germain,n'étaitquecequ'onnoinme 
maintenant le vaudeville. Les couplets en faisaient tous 
les frais. Ce petit genre de musique, né du goût fort an- 
cien des Français pour les chansons, est encore fort à la 
mode dans le public, et souvent les compositeurs qui veu- 
lent lui plaire en font usage jusqu'à l'abus. Cependant, 
tout en condamnant celte profusion de petits morceaux , 
je suis loin d'en blâmer absolument l'usage. Les couplets 
et les romances, qui exigent de la part du musicien de 
l'esprit et du goût, ont l'avantage de ne pas ralentir la inar- 
che scénique, comme le ferait un grand air, et l'on peut 
y mettre des mélodies aussi suaves , aussi élégantes que 
dans celui-ci. Toutes la différence consiste dans les pro- 
portions qui sont plus petites. Les couplets et les romances 
ont d'ailleurs l'avantage de varier les formes. Les compo- 
siteurs italiens ont senti qu'il était possible d'en tirer bon 
parti; depuis peu d'années ils ont introduit dans leurs opéras 
des romances qui ont toujours été bien accueillies , même 
par les Italiens. A la tête de ces morceaux il faut placer la 
romance û'Otello. 

Après l'air, le genre de morceau. qu'on trouve le plus 
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communément dans la musique de théâtre est le duo. Ses 
formes ont subi à peu près les mômes variations que celles 
des airs. Le premier exemple d'un duo se trouve dans le 
drame d'il Santa Allessio, dont j'ai déjà parlé; mais c'est 
surtout dans l'opéra bouffe italien qu'on le trouve le plus 
souvent employé. Les anciens opéras sérieux italiens n'en 
contenaient autrefois qu'un seul , qui était toujours placé 
dans la scène la plus intéressante. Aujourd'hui on n'écrit 
guère d'opéra qui ne renferme plusieurs duos, ou comi- 
ques , ou séçieux , ou de demi-caractère. 

Les compositeurs italiens n'écrivent plus que des duos 
dont ils semblent mesurer le mérite à la taille ; ce sont tou- 
jours les mêmes patrons , c'est-à-dire les trois intermina- 
bles mouvements; et l'on se croirait déshonoré si l'on 
composait un duo court et gracieux comme ceux du Ma- 
riage de Figaro et de don Juan, Su l'aria; Crudel, 
perche fin ora; ou La ci darem la mono. II faudra pour- 
tant en revenir à user quelquefois de ces proportions , qui , 
quoi qu'on en dise , sont plus dramatiques que la plupart 
des longs morceaux qui leur ont succédé. 

Les trios d'opéras sont nés en Italie , comme tous les 
morceaux d'ensemble. C'est dans l'opéra bouffe que Lo- 
groscino, compositeur vénitien, en fit le premier essai 
vers 1750. Il fut surpassé dans ses effets par Galuppi , son 
compatriote; mais ce fut surtout Piccini qui, dans sa 
buona Ftgliola , porta ce qu'on appelle en général des 
morceaux d'ensemble à un point de perfection très-re- 
marquable. Les finales, qui n'en sont que des modifications 
très-développées , devinrent aussi nécessaires pour les ter- 
minaisons d'actes. On sait tout l'intérêt que PaSsielIo, 
Cimarosa et Guglielmi surent répandre sur cette partie de 
la musique. Ce fameux septuor du rot' Théodore fut un 
pas immense fait dans l'art de jeter de l'intérêt sur les 
scènes lyriques à personnages nombreux; Mozart compléta 
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ensuite cette grande révolution musicale par ses merveil- 
leux trios, quatuors, sextuors et finales de la Flûte en- 
chantée , de don Juan et du Mariage de Figaro. Rossini 
n'a point inventé dans la forme des morceaux d'ensemble ; 
mais il a perfectionné des détails de rbythme , d'effets de 
voix et d'instrumentation. 

Les anciens compositeurs français ne comprenaient pas 
l'utilité des grandes réunions de voix qui n'auraient peut- 
être pas été à la portée de leur auditoire. D'ailleurs les 
sujets d'opéras-comiques étaient trop légers , et le nombre 
des personnages trop peu considérable pour qu'on pût 
rien écrire de semblable. Cependant Philidor saisit l'occa- 
sion qui lui fut offerte dans Tom Jones pour faire un bon 
quatuor ; Monsigny, dont le savoir en musique était fort 
médiocre, mais qui possédait une imagination tres-vive et 
beaucoup de sensibilité , fit aussi dans Félix ou l'Enfant 
trouvé un trio , sinon fort bon , du moins fort expressif. 

Quant à l'opéra sérieux français , Gluck , qui en avait 
fixé la forme , ne fit entrer dans sa composition que le 
récitatif porté à sa plus grande perfection , les cbœurs , les 
airs, rarement les duos, et presque jamais les trios, qua- 
tuors ou morceaux d'ensemble. Les formes un peu compli- 
quées de ce genre de musique ne commencèrent à se 
naturaliser en France que par les travaux de Mébul et de 
M. Gbérubini. Concevant les développements de la scène 
lyrique sur un plan plus vaste que leurs devanciers , ces 
deux grands musiciens appliquèrent à la scène française 
les améliorations de l'opéra italien, eu les modifiant par 
les qualités particulières de leur génie. Leurs productions 
eurent un degré d'énergie de plus que celles de Paesiello 
et de Cimarosa ; ils exagérèrent même la richesse d'harmo- 
nie dont l'école allemande avait donné le modèle ; ils firent 
des découvertes dans l'instrumentation , découvertes dont 
Rossini a profité depuis lors; ils furent enfin plus obserra- 
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leurs de l'exactitude dramatique; mais fis chantèrent 
moins heureusement, et firent quelquefois consister un peu 
pins le mérite de la musique dans l'arrangement que dans 
l'inspiration. Quoi qu'il en soit de l'opinion qu'on peut se 
faire du genre qu'ils avaient adopté , on ne peut nier qu'ils 
aient rendu de grands services aux progrès de leur art ; ce 
sont eux qui ont fait enfin pénétrer dans la musique des 
proportions musicales plus grandes que celles dont les 
Français avaient l'habitude , et qui ont écrit de vrais mor- 
ceaux d'ensemble, de vrais finales dignes de fixer l'atten- 
tion des musiciens instruits et des gens de goût. Leur 
exemple a tracé la route a d'autres Compositeurs habiles 
qui leur ont succédé : MM. Boieldieu, Catel, Auber, Hé- 
rold et d'autres , se font gloire d'avoir reçu leurs conseils 
et suivi leur exemple. M. Boieldieu s'est particulièrement 
distingué par la grâce, l'élégance et l'esprit qu'il a su allier 
avec les formes musicales développées. 

Une des qualités par lesquelles l'école française s'est dis- 
tinguée le plus est celle d'avoir produit des chœurs excel- 
lents. Rameau fut le premier qui fit briller les opéras 
français pa3 la beauté de ce genre de morceau. Si son 
mérite est inférieur à celui de Htendel sous le rapport de 
la richesse des formes savantes et de la modulation , on ne 
peut nier du moins qu'il n'ait su donner aux chœurs de ses 
opéras une grande force dramatique. D'ailleurs , les for- 
mes savantes des chœurs d'oratorios et les fugues dont ils 
sont remplis ne conviennent point a la scène ; car il ne 
faut point détourner l'attention de l'objet principal , qui 
est l'intérêt dramatique. Depuis Rameau, une immense 
quantité de chœurs français ont été écrits par Gluck, 
Héhul , M. Ghérubini , et toute leur école. 

Cette portion de l'opéra était autrefois la plus faible en 
Italie, parce que les spectateurs italiens n'y attachaient 
aucune importance. MM. Paër et Mayer ont été les pre- 
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micrs à rendre aux chœurs l'éclat qu'ils doivent avoir 
dans la musique dramatique; Rossini est venu après eus 
enrichir cette partie du drame de formes mélodiques qu'on 
ne lui avait pas données auparavant; il en résulta des 
effets nouveaux auxquels on n'était pas accoutumé , et qui 
ont, eu de brillants succès. Les chœurs de Weber sont distri- 
bués d'une manière pittoresque et dramatique. 

L'ouverture des opéras, que les Italiens nomment sîn- 
fonia, est considérée par quelques personnes comme une 
partie importante de la musique d'un drame; d'autres en 
font peu de cas. La première ouverture qui ait joui de quel- 
que réputation en Italie est celle de la Frascatana de 
Paesicllo. L'ouverture Vlphigénie en JnUde,âe Gluck, 
fit un effet prodigieux lorsqu'on l'entendit pour la pre- 
mière fois , en 1775, et depuis lors elle n'a cessé d'exciter 
l'admiration par le mélange de majesté , de désordre et -de 
pathétique dont elle est empreinte. L'ouverture de Démo- 
plwn, deYogel, est aussi fort belle dans son début et dans 
toute sa première partie , mais la fin est indigne du com- 
mencement. Deux autres ouvertures ont eu aussi beaucoup 
de réputation en France ; ce sont celles de la Caravane et 
de Panurge, composées toutes deux par Grélry. Elles 
contiennent des phrases d'un chant heureux , mais elles 
ne méritent point leur réputation , car elles sont mal fai- 
tes. Dénuées de plan, de facture et d'harmonie , ces ouver- 
tures n'ont pu obtenir leur succès que lorsque le gout du 
public français était encore à former. M. Chérubini a fait 
plusieurs ouvertures dont le mérite est très-remarquable; 
elles sont devenues classiques dans presque tous les con- 
certs de l'Europe ; on les joue avec un égal succès en Angle- 
terre , en Allemagne et en France. Les plus belles sont 
celles de ['Hôtellerie portugaise et à'Anacréon ; leur 
plan , leur facture et leur instrumentation sont également 
admirables. , 
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Parmi les morceaux de ce genre, H en est un qui est 
considéré comme ce qui existe de plus beau, sous quelque 
aspect qu'on veuille l'examiner; c'est l'ouverture de la 
FlUle enchantée , de Mozart , chef-d'œuvre inimitable qui 
sera éternellement le modèle des ouvertures et le désespoir 
des compositeurs. Tout se trouve réuni dans ce bel ou- 
vrage ; début large et magnifique , nouveauté des motifs , 
variété dans la manière de les reproduire , science pro- 
fonde dans le plan et dans les détails, instrumentation 
piquante, intérêt croissant et péroraison pleine de chaleur. 
On peut encore citer comme des modèles d'intérêt dra- 
matique les ouvertures tfEgmont et de Prométhèe, de 
Beethoven. Rossini, dans ses ouvertures de Tancrède, 
d'Otello , du Barbier de Séville et de Semiramide , a mul- 
tiplié les mélodies les plus heureuses et les effets d'instru- 
mentation les plus séduisants; mais it y a fait voir que le 
génie le plus heureusement organisé ne suffit pas toujours 
pour tirer parti des idées les plus favorables. En effet, 
tout morceau de musique instrumentale se divise ordinai- 
rement en deux parties. La première contient l'exposé 
des idées de l'auteur et module dans un ton relatif au ton 
principal ; la seconde partie est consacrée au développe- 
ment de ces idées , au retour dans le ton primitif, et à la 
répétition de certains traits de la première. Le développe- 
ment des idées dans la seconde partie est ce qu'il y a de 
plus difficile dans l'art de traiter une ouverture; il exige 
des études préliminaires dans la science du contrepoint, 
et du soin dans les combinaisons. Rossini a coupé le nœud 
gordien ; il n'a point fait la seconde partie , et s'est borné 
à quelques accords pour rentrer dans le ton primitif, et à 
répéter à peu près exactement toute la première partie 
dans un autre ton. Dans l'ouverture de Guillaume Tell il 
s'est livré à de plus grands développements et a produit 
un ouvrage plus digne de sa brdlante réputation. 
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On a répété souvent qu'une ouverture doit être un 
résumé de la pièce, et qu'elle doit rappeler quelques traits 
des situations principales qui s'y trouvent. Plusieurs musi- 
ciens ont adopté cette idée , et n'ont fait qu'une espèce 
de pot- pourri de l'ouverture de leur opéra; cette idée me 
parait bizarre. Qu'un résumé de l'opéra soit nécessaire, à 
la bonne heure; mais ce résumé devrait se trouver a la 
fin de la pièce, où le spectateur peut sentir le mérite du 
retour de certaines phrases qui lui rappellent des situa- 
tions de l'ouvrage. Si, au contraire, ces phrases sont enten- 
dues par lui avant qu'il ait pris connaissance des situations, 
elles ne lui rappellent rien, et n'attirent pas plus son atten- 
tion que d'autres phrases ne pourraient le faire. Au reste, 
il est bon de se rappeler qu'aucune ouverture justement 
estimée n'est faite dans ce Système. Les ouvertures cYfyhi- 
génie, de Démopkon, de don Juan, de la Flûte enchan- 
tée , à'Egtnont, de Promit hé», de Y Hôtellerie portugaise 
et à\4nacréon ne sont que des symphonies dramatiques, 
et non des pots-pourris. 

Quoique l'ouverture appartienne à la musique instru- 
mentale , j'ai cru devoir en parler a propos du drame mu- 
sical. Je reviens à ce qui concerne la forme dés pièces 
vocales. 

Dans le cours des seizième et dix-septième siècles il y 
eut de véritable musique de concert privé, laquelle con- 
sistait en une sorte de pièces vocales à quatre, cinq ou six 
parties, et qu'on nommait madrigaux et chansons; 
l'usage de ce genre de musique a diminué des que l'opéra 
fut devenu assez intéressant pour attirer l'attention des 
amateurs; insensiblement les airs d'opéras ont pris la 
place de ce qu'on nommait la musique de chambre, et 
celle-ci a fini par disparaître presque entièrement. On n'en 
a conservé que les cansonette, en Italie; les Ueder, en 
Allemagne, et les romances pour une ou deux voix , en 
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France. Ces différentes pièces participent du goût national 
empreint dans les autres parties de la musique de chacun 
de ces peuples ; ainsi le goût des Italiens pour le chant 
élégant et embelli de fioritures se remarque dans les 
canzonette; les lieder ou chansons allemandes se distin- 
guent par une franchise de ton remarquable uni à un sen- 
timent d'harmonie recherché; les romances françaises 
brillent surtout par une expression ou dramatique ou spi- 
rituelle des paroles. On donne souvent le nom de nocturnes 
aux romances à deux voix. 

Ces petites voix ont quelquefois une vogue prodigieuse 
dans la nouveauté, etlcurs auteurs jouissent pendant dix 
ou douze ans de réputations de salons fort brillantes , 
qu'ils perdent par suite de l'engouement qui se manifeste 
pour quelque nouveau venu. Un musicien devenu célèbre 
dans un genre plus élevé, M. Boieldieu, a fait des romances 
charmantes qui ont été fort recherchées; après lui est 
venu Garât, puis lilangini, puis M™* Gail, a qui M. lloma- 
gnési a succédé ; M. Amédée de lieauplan a joui d'un instant 
de vogue; aujourd'hui MM. Labarre, Panscron et Masini 
sont a la mode. 

La musique instrumentale se divise en plusieurs branches 
qui se rattachent à deux espèces principales : 1° la musique 
deconcert; 2° la musique de chambre. 

La symphonie tient le premier rang dans la musique de 
concert. Son origine remonte à un certain genre de pièces 
instrumentales qu'on nommait autrefois en Italie ricercari 
du suonare , et en Allemagne partien, lesquelles se com- 
posaient de chansons variées, d'airs de danses et de fugues 
ou morceaux fugués, destinés à être exécutés par des 
Violes, des basses de violes, des luths, théorbes, etc. 
Lorsque ces pièces passèrent de mode , on leur substitua 
des morceaux coupés en deux parties , d'un mouvement 
assez vif, suivis d'un autre morceau d'un mouvement plus 
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lent, et d'un rondeau qui tirait son nom de la répétition 
d'une phrase principale. Les premières symphonies ne 
furent d'abord composées que de deux parties de violon , 
alto et basse. Un musicien allemand nommé Vanhall com- 
mença à perfectionner la symphonie, en y ajoutant deux 
hautbois et deux cors ; il fut imité par Toesky, Van-Malder 
et Stamitz. Gossec ajouta les parties de clarinettes et de 
bassons aux autres instruments, et les menuets avec les 
trios augmentèrent le nombre des morceaux qui existaient 
déjadans la symphonie.Le menuet tire son nomdela mesure 
à trois temps dans laquelle il est écrit. II était autrefois 
d'un mouvement presque aussi lent que la danse dont il 
porte le nom; mais insensiblement sa vitesse a augmenté, 
et Beethoven a fini par en faire un presto. C'est à cause 
de cela qu'il lui a ôlé son nom de menuet, pour lui substi- 
tuer celui de scherzo (badinage). Je n'ai pu découvrir 
ce que signifie le nom de trio qu'on donne à la seconde 
partie du menuet. Il se pourrait qu'il vint de ce qu'on 
supprimait quelquefois un instrument dans celte seconde 
partie. 

On ne peut guère prononcer le nom de symphonie sans 
réveiller le souvenir de Haydn. Ce grand musicien a si 
bien perfectionné le plan et les détails de ce genre de musi- 
que qu'il en est en quelque sorte le créateur. L'histoire des 
progrès du génie et du talent de cet homme étonnant est 
l'histoire même des progrès de l'art. Déjà ses premiers ou- 
vrages annonçaient sa supériorité sur ses contemporains ; 
mais ils étaient bien inférieurs à ceux qui , depuis , sont 
sortis de sa plume. Si l'on n'oublie pas que ces mêmes ou- 
vrages ont toujours été mesurés au degré d'habileté des 
exécutants, habileté qu'il a lui-même provoquée et dont il 
est en partie cause , on concevra sans peine quelle profon- 
deur de talent il a fallu pour produire des chefs-d'œuvre en 
se conformant ainsi a des entraves et à des considérations 
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particulières. Si Haydn était venu dans un temps où le sa- 
voir des exécutants eût été ce qu'il est aujourd'hui, il n'au- 
rait rien laissé à faire à ses successeurs. Le talent principal 
de Haydn consiste à tirer parti de l'idée la plus simple , à 
la développer de la manière la plus savante , la plus riche 
en harmonie, la plus inattendue dans ses effets, sans ja- 
mais cesser d'être gracieux. Une autre qualité le distingue, 
c'est la rectitude et la netteté du plan , qui sont telles que 
l'amateur le moins instruit en suit sans peine les détails 
comme le musicien le plus habile. 

Mozart, toujours passionné, toujours mû par uu senti- 
ment profond, a moins brillé que Haydn dans le dévelop- 
pement de la pensée de ses symphonies; mais il a trouvé , 
dans cette sensibilité exquise dont il était si abondamment 
pourvu , une puissance d'émotion qui entraîne toujours 
l'auditoire et qui lui fait partager sa passion. 

Beethoven, dont le talent fut longtemps méconnu, en 
France , règne maintenant dans la symphonie. Plus hardi 
que les deux grands artistes que je viens de nommer, il 
ne craint pas d'aborder les plus grandes difficultés, et sou- 
vent il en triomphe avec bonheur. Son génie s'élève aux 
plus hautes régions, nul n'a connu mieux que lui les effets 
de l'instrumentation, dans lesquels il a fait beaucoup de 
découvertes ; mats il est souvent bizarre, incorrect, et sem- 
ble plutôt improviser que suivre un plan arrêté. Du reste 
il partage le sort de tous les hommes de génie, en occu- 
pant l'attention plutôt des beautés qu'il prodigue que des 
défauts qui les déparent. 

Les quatuors, quintettis, sextuors, etc., sont des dimi- 
nutifs de la symphonie; ils sont destinés à en tenir lieu dans 
les concerts privés. Haydn, Mozart et Beethoven sont en- 
core les chefs de ce genre de symphonie en miniature , et 
souvent le talent qu'ils y déploient est tel qu'Us font ou- 
blier les étroites proportions des moyens qu'ils mettent eu 
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usage. Les mêmes qualités que ces trois grands artistes ont 
mises dans la grande symphonie se retrouvent dans le 
genre du quatuor. 

Un homme qui a vécu pauvre, isolé et méconnu en 
Espagne , a aussi cultivé ce genre , et particulièrement le 
quinletlo , avec un rare bonheur d'inspiration ; cet homme 
est Ko cché rîn i. N'ayant point assez de communications avec 
le monde pour être informé des progrès de la musique et 
des variations du goût , il composa pendant près de cin- 
quante ans sans renouveler ses sensations musicales par 
l'audition ou par la lecture des œuvres de Haydn ou de 
Mozart; il tira tout ce qu'il écrivit de son propre fonds ; 
de la l'indépendance de manière et de style, l'originalité 
d'idées, et le charme de naïveté qui caractérisent ses pro- 
ductions. On peut désirer plus d'acquis, plus de richesse 
d'harmonie et quelque peu moins de vieillesse dans les 
formes de la musique de Bocchérini , mais non plus de vé- 
ritable inspiration. 

La sonate, pour un instrument seul ou pour plusieurs 
réunis , est encore une sorte de symphonie. Son nom vient 
de suonare, qui signifie jouer d'un ou plusieurs instru- 
ments. Ce mot ne s'appliquait autrefois qu'aux instruments 
a cordes ou à vent ; en parlant des instruments à clavier 
on disait toccare , d'où l'on avait fait toccata, qui signifie 
une pièce à toucher; depuis près d'un siècle , sonate se 
dit de toutes les pièces de ce genre, pour quelque instru- 
ment que ce soit. 

Comme la symphonie ou le quatuor , la sonate se di- 
vise en plusieurs morceaux, qui consistent en un premier 
mouvement, un adagio et un rondeau; rarement on y joint 
un menuet. Les sonates accompagnées par un ou deux in- 
struments prennent ordinairement les noms de duos ou 
trios. 11 y a des sonates de piano composées pour être exé- 
cutées par deux personnes. Les quatre mains embrassent 
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toute l'étendue du clavier et remplissent l'harmonie d'une 
manière riche et intéressante de formes , quand ces pièces 
sont écrites par un compositeur habile. 

Les meilleures sonates de piano ont été écrites par 
Ch.-Pli.-Em. Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, dé- 
menti, Dusseek, Cramer; les sonates fuguées Ue Jean- 
Sébastien Bach pour clavecin et violon sont des chefs- 
d'œuvre. Krumpboltz a été pour la musique de harpe ce 
que Clémenti fut pour celle de piano , c'est-à-dire le mo- 
dèle de ceux qui ont écrit ensuite pour cet instrument. 
Une élévation de style peu commune et des effets d'une 
harmonie piquante sont les qualités par lesquelles ce com- 
positeur s'est distingué. Corelli, Tartini , Loeatelli , Lcclair 
sont à la tète des auteurs qui ont composé les meilleurs 
sonates de violon. Francischello et Duport se sont distin- 
gués dans la composition des sonates de violoncelle. Quant 
aux sonates d'instruments a vent , il y en a peu qui méri- 
tent d'être citées. En général , la musique destinée a ces 
instruments est restée dans un état d'infériorité très-sen- 
sible ; un compositeur habile pourrait y acquérir de la ré- 
putation , par cela seul qu'il mettrait ce genre de musique 
à la hauteur des pièces qui ont été écrites pour tous les au- 
tres instruments. On ne possède en ce genre qu'un ou deux 
beaux morceaux de Mozart et de Beethoven. Krommer a 
écrit aussi de la musique d'instruments à vent dans laquelle 
il y a de l'effet, et M. Iteicha, venu après lui, a écrit les 
meilleurs ouvrages en ce genre qui soient connus en 
France. 

Depuis plusieurs années, la sonate est tombée dans le 
discrédit. Certaine futilité de goût, qui a fait invasion dans 
la musique, a substitué aux formes sérieuses de ce genre 
de pièces des ouvrages plus légers auxquels on donne les 
noms de fantaisies, d'airs variés, de caprices, etc. La 
fantaisie , dans son origine, était une pièce où le compo- 
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siteur se livrait à (ou 1rs les saillies de son imagination. 
Point, de plan; point de parti pris; l'inspiration du mo- 
ment, du l'art, de la science même, mais cachée avec 
soin, voilà ce qu'on trouvait dans la fantaisie telle que 
Bacli , Handel et Mozart savaient la faire. Mais ce n'est 
point cela qu'on entend aujourd'hui par ce mot. Jamais 
fantaisie ne fut moins réelle que ce qu'on trouve dans les 
pièces qui portent ce nom. Tout, excepté l'art et la science, 
y est réglé , compassé , arrangé sur un plan qui est tou- 
jours le même. Entendre une fantaisie moderne , c'est les 
entendre toutes, car elles sont toutes faites sur le même 
modèle, sauf le thème principal, qui n'est pas même d'in- 
vention ; car c'est presque toujours le chant d'une romance 
ou d'un air d'opéra qui en fait les frais. La fantaisie se 
terminant toujours par des variations sur ce tnème , l'air 
varié n'en- diffère point. Il n'est pas possible que le dégoût 
et la satiété ne soient la suite de l'abus qu'on fait de ces 
formes; alors on reviendra à de la musique plus réelle, 
et l'art rentrera dans son domaine. 

Ces tristes fantaisies , ces airs variés si monotones , ont 
aussi usurpé la place du concerto, sorte de pièce qui n'est 
pas sans défaut , mais qui a du moins l'avantage de mon- 
trer le talentde l'artiste sous un aspect de grandes propor- 
tions. Concerto, mot italien qui signifiait autrefois un 
concert, une assemblée de musiciens qui exécutent divers 
morceaux de musique (on dit maintenant academia), 
s'écrivit d'abord concento. Dans le dix-septième siècle on 
commença à donner le nom de concerto à des morceaux 
composés pour faire briller un instrument principal que 
les autres accompagnaient; mais ce ne fut que vers le 
temps de Corelli, célèbre violoniste romain , que ce genre 
de pièce devint à la mode. On croit généralement qu'un 
autre violoniste , nommé Torelli , qui ne le précéda que de 
quelques années , donna au concerto la forme qu'il a coo- 
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servée jusque vers 1760. Le concerto, lorsqu'il était accom- 
pagné d'un double quatuor de violon, viole et basae, 
s'appelait concerto grosso, grand concert. Le concerto 
grosso avait des espèces de tutti où tous les instruments 
étaient employés ; mais un autre genre de concerto, qu'on 
appelait concerto da caméra, n'avait qu'une partie prin- 
cipale avec de simples accompagnements. Il n'y eut d'abord 
que des concertos de violons, mais par la suite on en a fait 
pour les instruments, et l'on y a joint des accompagne- 
ments d'orchestre complet. 

Les concertos de violon composés par Corel! i, Vivaldi et 
Tartini furent autrefois célèbres dans le monde; ils le 
sont encore dans l'école , et méritent la vénération des 
artistes parla grandeur des pensées et la noblesse du style, 
Stamitz, Lolli etJarnowick, bien qu'ils ne fussent pas 
dépourvus de mérite , ne surent point conserver au con- 
certo son caractère d'élévation. Leurs efforts eurent pour 
but de se mettre à la portée du public par des choses 
agréables, et l'on doit avouer qu'ils y réussirent souvent. 
Le premier de ces violonistes, qui était né en Bohême, et 
qui brilla à la cour de Manheim , vers 1750, réduisit a deux 
le nombre des morceaux qui entraient dans la composi- 
tion du concerto, c'est-à-dire à un-premier morceau et au 
rondeau ou rondo , et divisa chacun de ces morceaux en 
trois solos, entrecoupés de tutti. Les rondeaux de Jarno- 
wick eurent beaucoup de succès. Enfin parut Violti, qui, 
sans rien inventer quant à la forme du concerto, se montra 
tellement inventeur dans le chaut, dans les traits, dans 
la forme des accompagnents , dans l'harmonie et dans la 
modulation, qu'il fit bientôt oublier ses devanciers, et 
qu'il laissa ses rivaux sans espoir de soutenir la compa- 
raison. Violti ne brillait point par le savoir; ses études 
avaient été médiocres ; mais sa richesse d'imagination était 
telle qu'il n'avait pas besoin de songer à économiser ses 
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idées. Il composait bien plus par instinct que par réflexion ; 
mais cet instinct le guidait à merveille , et lui faissait ren- 
contrer juste , même dans l'harmonie. 

On ne s'est avisé de faire des concertos de clavecin que 
longtemps après les premières compositions du même 
genre pour le violon , et plus tard encore on en a eu pour 
les instruments à vent; mais les uns et les autres ne furent 
que des imitations des formes arrêtées du concerto « la 
Stamits. Cependant ce sont précisément ces formes qui 
me semblent vicieuses et qui me paraissent causer l'ennui 
de l'auditoire. Comment se fait-il qu'on soit resté jusqu'au- 
jourd'hui attaché à une coupe aussi défectueuse que celle 
de ces concertos où le premier tutti fait enlendre exacte- 
ment les mêmes phrases que le premier solo? où il suit la 
même modulation de la tonique à la dominante pour reve- 
nir ensuite a la tonique et recommencer la même marche ? 
où trois solos, qui ne sont que le développement des mêmes 
idées , les reproduisent sans cesse en variant seulement le 
ton ? où les cadences de repos , multipliées à dessein pour 
avertir le public qu'il doit applaudir l'exécutant, contri- 
buent à rendre le morceau plus monotone? enfin , où le 
morceau final reproduit à peu près le même système et 
tous les -défauts du premier allegro ? Il serait temps de 
chercher les moyens d'éviter ces défauts et de ne plus avoir 
de ces cadres tout faits pour toute espèce de sujets. La 
fantaisie d'un compositeur doit être libre, et les idées ne 
doivent pas être accommodées a la forme, mais la forme 
aux idées. 

II est un genre de musique instrumentale qu'on peut 
considérer comme une branche de musique sacrée : je 
veux parler des pièces d'orgues. Outre que les ressources 
immenses de l'instrument invitent le génie de l'organiste 
à la variété, la diversité des cultes et des cérémonies de 
chaque rite occasionne l'emploi de beaucoup de styles 
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différents. Par exemple, dans les églises protestantes, l'or- 
ganiste doit savoir accompagner par une harmonie riche 
d'effet el de modulation tes chorals et cantiques. Le plus, 
il doit posséder une imagination féconde pour les préludes 
de ces cantiques, qu'il faut savoir varier avec élégance 
sans nuire à la majesté du temple et sans négliger la 
science. La fugue , véritable fondement de l'art de toucher 
de l'orgue , doit être familière à l'artiste ; enfin il est né- 
cessaire qu'il possède la connaissance des anciens styles 
pour en tirer parti dans les circonstances favorables. L'Al- 
lemagne a produit une quantité prodigieuse de grands 
organistes; depuis Samuel Sclieidt , qui vivait a Hambourg 
au commencement du dix-septième siècle, et qui posséda 
un talent de premier ordre, on compte Buxtehude, ilein- 
ken , Jean-Sébastien Bach , Kittel , etc., qui ont écrit dans 
tous les genres des pièces d'orgues qui seront longtemps 
encore considérées comme des modèles de perfection. 

L'art de l'organiste catholique est encore plus Étendu. 
La nécessité de bien connaître les plains-chants romain et 
parisien , ainsi' que les différentes manières de les accom- 
pagner, soit en les plaçant a la basse, soit en les mettant 
au dessus; l'art de traiter les messes, vêpres, Magnificat, 
hymnes, antiennes et Te Deum selon l'importance des 
fêtes, les offertoires et autres grandes pièces, les fugues 
ou le style fugué; tout cela, dis-je, appartient à cet art 
de l'organiste , dont on ne soupçonne point en général la 
difficulté. Dans les préjugés ordinaires, un organiste est 
un artiste vulgaire, auquel on donne peu d'attention ; dans 
le fonds cependant, un organiste qui possède toutes les 
qualités de son art devrait marcher de pair avec les com 
positeurs les plus renommés, car rien n'est plus difficile 
ni plus rare que de rencontrer celte réunion de qualités. 

II s'en faut de beaucoup que le répertoire de l'organiste 
catholique soit aussi riche que celui de l'organiste proies 
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tant. Après Frescobaldi et un petit nombre d'anciens orga- 
nistes italiens et fiançais qui ont laissé de heaux ouvrages , 
on ne trouve rien. Malheureusement il n'y a point une 
seule place d'organiste en France qui offre des ressources 
suffisantes pour vivre; il n'est donc point étonnant que 
l'émulation des artistes ne soit point excitée , et que l'art 
d'écrire pour l'orgue se détériore de plus en plus. Il est 
douteux que cet art se régénère , si le talent ne peut espé- 
rer une existence honorable. 

Dans l'aperçu qui vient d'être fait de la forme des pièces 
de musique , quelques genres secondaires ont été négligés, 
parce qu'ils ne sont que des divisions , ou plutôt de légères 
modifications de genres plus importants ; maïs rien d'es- 
sentiel n'a été oublié. 
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CHAPITRE XVII. 

Du chant et des chanteurs. 



Lorsqu'un chanteur, doué d'une belle voix, d'intelli- 
gence, de sentiment, et qui a consacré plusieurs années de 
sa vie à développer par l'étude les qualités dont la nature 
l'a pourvu, lors, dis-je, que ce chanteur vient essayer pour 
la première fois en public l'effet des avantages qui semblent 
devoir assurer son succès , et qu'il voit tout à coup ses 
espérances déçues, il accuse ce même public d'injustice, et 
celui-ci traite le chaoteur d'ignorant et de cuistre. En 
pareil cas tout le monde a tort; car, d'une part, celui qui 
ne connaît ses moyens que par l'effet qu'ils ont produit 
dans une école est hors d'état d'en régler l'usage devant 
une grande assemblée et dans un vaste local; et, d'un autre 
coté, le public se presse trop de juger sur ses premières 
impressions, n'ayant ni assez d'expérience, ni assez de 
savoir pour discerner le bien qui se trouve mêlé au mal, 
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ou pour tenir compte des circonstances qui peuvent s'op- 
poser à l'effet des talents du chanteur. Oue de fois le publie 
a lui-même réformé ses jugements, faute de les avoir portés 
d'abord avec connaissance de cause! Tant de choses sunt 
â examiner dans l'art du chant qu'a moins d'en avoir fait 
une élude particulière, ou d'avoir appris par la réflexion et 
l'expérience rn quoi cet art consiste, il est bien difficile de 
ne point se tromper a ta première audition d'un chanteur, 
soit eu bien, soit en mal. ■ 

Pour chanter, il ne suffit pas de posséder une belle voix, 
quoique ce don de la nature soit un avantage précieux que 
toute l'habileté possible ne peut jamais remplacer. Mais 
celui qui possède l'art de poser sa voix avec aplomb et d'en 
ménager les ressources, tire quelquefois meilleur parti 
d'une voix médiocre, qu'un chanteur ignorant ne peut 
faire d'un bel organe. 

Poser la voix, c'est coordonner aussi parfaitement que 
cela est possible les mouvements de la respiration avec Té- 
mission du son, et développer la puissance de ce son autant 
que le comportent le timbre de l'organe et la conformation 
de la poitrine, sans arriver jusqu'à l'effort qui fait dégé- 
nérer le son en cri. Lorsqu'il existait en Italie de bonnes 
écoles de chant, la mise de toix, comme disaient les chan- 
teurs de ce temps, était une étude de plusieurs années ; car 
on ne croyait point alors comme aujourd'hui que le talent 
s'improvise. On peut juger du soin que les maîtres et les 
élèves mettaient à celle élude par l'anecdole suivante. 

Porpora, l'un des plus illustres maîtres de l'Italie, prend 
en amitié un jeune castrato son élève. 11 lui demande s'il 
se sentie courage de suivre constamment la route qu'il va 
lui tracer, quelque ennuyeuse qu'elle puisse lui paraître. 
Sur sa réponse aflïrmalive, il note sur une page de papier 
réglé les gammes diatoniques el chromatiques, ascendantes 
el descendantes, les sauts de tierce, de quarle, de 
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quinte, etc., pour apprendre à franchir les intervalles et à 
porter le son ; des trilles, des groupes, des appof/iatures 
et des traits de vocalisation de différentes espèces. 

Celte feuille occupe seule pendant un an le maître et 
l'écolier; l'année suivante y est encore consacrée; a la 
troisième, on ne parle pasde la changer; l'élève commence 
à murmurer; mais le maitre lui rappelle sa promesse. La 
quatrième année s'écoule, la cinquième la suit, et toujours 
l'éternelle feuille. A la sixième on ne la quitte point encore, 
mais on y joint des leçons d'articulation, de prononciation 
et enfin de déclamation ; à la fin de cette année l'élève, 
qui ne croyait encore en être qu'aux éléments, fut bien 
surpris quand le maitre lui dit : « Va, mon fils, tu n'as plus 
» rien a apprendre ; tu es le premier chanteur de l'Italie et 
« du monde.» Il disait vrai, car ce chanteur était Caffa- 
relli. 

Ce n'est plus ainsi qu'on s'y prend maintenant. Un élève 
qui se confie aux soins d'un maitre ne se rend auprès de 
lui que pour apprendre tel air, lel duo ; le crayon du mai- 
Ire trace quelques traits, quelques ornements ; le chanteur 
en herbe en attrape ce qu'il peut, et bientôt il se compare 
aux premiers artistes. Aussi n'avons -nous plus de Caffa- 
relli. Il ne reste pas maintenant en Europe une seule école 
où l'on emploie six ans à enseigner le mécanisme du chant. 
Il est vrai que, pour y consacrer un temps si considérable, 
il faut prendre les élèves dans une extrême jeunesse, et 
que les chances désavantageuses de la mue peuvent rendre 
inutile tout à coup le travail de plusieurs années. La voix 
des castrats ne présentait point les mêmes inconvénients ; 
elle avait d'ailleurs l'avantage d'une mise de voix naturelle; 
aussi ces êtres infortunés ont-ils été les chanteurs les plus 
parfaits qu'il y ait eus, lorsque l'opération n'a point été 
suivie d'accidents. Si c'est un triomphe pour la morale que 
l'humanité ne soit plus soumise a ces honteuses mutila- 
is 
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lions, c'est une calamité pour l'art que d'être privé de ces 
voix admirables. On ne peut se faire d'idée aujourd'hui de 
ce que furent des chanteurs tels que Ballhasar Ferri. Sé- 
nésino, Farinelii et plusieurs autres qui brillaient dans la 
première moitié du dix-huitième siècle. Creseenlini, qui a 
terminé sa carrière de chanteur à la cour de Napoléon, et 
qui est maintenant professeur de chant au collège royal de 
Kaples, est le dernier virtuose de cette belle école ita- 
lienne. 

Après les voix de castrats, les voix de femmes sont celles 
qui ont le moins a redouter la mue. Le seul effet qui résulte 
de l'approche de la nubilité est un certain amaigrissement 
du timbre, qui dure ordinairement deux ou trois ans, après 
quoi la voix reprend son éclat et acquiert une qualité plus 
pure, plus onctueuse qu'avant son altération. C'est depuis 
l'âge de dix-huit ans jusqu'à trente que les femmes jouis- 
sent de toute la beauté de leur voix, quand des études mal 
dirigées n'ont point détérioré les dons de la nature. 

On se rappelle ce qui a été dit concernant la voix de poi- 
trine et la voix mixte ou de tète des hommes ; les femmes 
ne possèdent pas ce dernier genre de voix, ce qui fait 
qu'elles ne peuvent monter avec autant de facilité que les 
ténors. Mais si cet avantage ne leur est point dévolu, elles 
ont celui d'avoir plus d'égalité. Les voix de femmes sont 
naturellement moins bien posées que celles des hommes. 
On y remarque en général une sorte de petit sifflement 
sourd qui précède le sou et qui fait naître l'habitude de 
prendre le son un peu en dessous pour le porter ensuite à 
son intonation réelle. Les maîtres ne sont point assez at- 
tentifs a corriger ce défaut; dès que l'habitude en a été 
contractée pendant un an ou deux, le mal est sans remède. 
La rareté des voix de femmes très-pures ajoute à leur mé- 
rite. Madame llarilli en était douée; madame Damorean 
possède le même avantage. 
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Le travail le plus utile de l'art du chant, pour les femmes, 
consiste dans le développement de la respiration, qui est 
chez elles plus courte i(iie chez les hommes, ce qui est 
cause qu'elles respirent souvent mal à propos, soi! en alté- 
rant le sens de la phrase musicale, soit même en nuisant â 
la prononciation. 

Je me suis servi des termes porter le son, trilles, grou- 
pes, appogiatures , fioritures, etc. ; il est nécessaire que 
j'explique leur signification. 

Si deux sons se succèdent en frappant sur chacun une 
articulation du gosier, sans aucune liaison entre eux, on 
nomme cet effet un détaché ou staccato. L'articulation de 
deux sons qui se font en unissant le premier au second par 
une liaison du gosier, se nomme port de r-oix. Porter le 
son, c'est unir un son à un autre par le mouvement du 
gosier. 

Le trille, qu'on appelle souvent improprement cadence,- 
est le passage alternatif et rapide d'une note a la note voi- 
sine. C'est un des effets les plus difficiles de l'art du chant. 
Quelques chanteurs ont naturellement le trille dans la voix; 
d'autres ne l'acquièrent que par un travail long et pé- 
nible. 

Le groupe est une suite rapide de trois ou quatre sons 
qui sert de broderie aux notes que le chanteur croit être 
trop simples pour l'effet du chant. Le groupe est un orne- 
ment utile; mais certains chanteurs le prodiguent trop et 
finissent par lui donner un air commun. 

L'appogiature est unt noie àe goût qui se joint quelque- 
fois a une note écrite et qui prend la moitié de sa valeur. 
L'appogiature peut être pris en dessus ou en dessous de la 
note réelle; le goût et le discernement du chanteur doi vent- 
le guider dans le choix de cet ornement. 

Fioritures est un mot qui désigne en général toute es- 
pèce d'ornement, et en particulier certains traits composés 
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de gammes diatoniques ou chromatiques, de Irails en tierces 
ascendantes ou descendantes, etc. Les fioritures sont indis- 
pensables dans le citant ; mais il ne faut point en abuser. 
Le mérite de la plupart des chanteurs de l'école actuelle 
se borne presque au talent d'exécuter les fioritures avec 
rapidité. Autrefois le compositeur écrivait le chant simple 
et laissait à la sagacité des chanteurs le choix de ces fio- 
ritures, ce qui contribuait à la variété de la musique; car 
tous les exécutants n'étaient point guidés de la même ma- 
nière, ils choisissaient leurs traits selon l'inspiration du 
moment, et le même morceau s'offrait presque toujours 
sous un aspect différent. Lorsque les écoles de chant com- 
mencèrent à se détériorer, les chanteurs furent moins ca- 
pables de choisir eux-mêmes les ornements convenables à 
chaque genre de morceau ; la chose en vint au point que 
Itossini se crut obligé d'écrire presque toutes les fioritures 
dont il voulait embellir ses mélodies. Cette méthode eut 
d'abord un résultat assez avantageux , celui de dissimuler 
la faiblesse des chanteurs en leur faisant débiter une leçon 
toute faite ; mais , en définitive, elle eut l'inconvénient de 
rendre la musique monotone en la présentant toujours 
sous le même aspect, et de plus, elle habitua les chanteurs 
à ne plus se mettre en peine de chercher des formes nou- 
velles d'ornements, puisqu'ils en trouvaient de toutes faites 
à la hauteur de leurs moyens d'exécution. Cela acheva de 
ruiner l'école dont il ne reste presque plus de traces. 

Le mécanisme du chant, même le plus parfait, est une 
partie indispensable du mérite d'un bon chanteur; mais ce 
n'est pas tout. La mise de voix la plus satisfaisante , la 
respiration la mieux réglée, l'exécution la plus pure des 
ornements du chant, et, ce qui est bien rare, l'intonation 
la plus parfaite, sont les moyens par lesquels un grand 
chanteur exprime le sentiment dont il est animé, mais ce 
ne sont que des moyens ; celui qui se persuaderait que tout 
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l'art du chanteur y est renfermé pourrait quelquefois cau- 
ser un plaisir tranquille à son auditoire, mais ne lui ferait 
jamais éprouver de vives émotions. Le grand chanteur est 
celui qui s'identifie au personnage qu'il représente , à la 
situation où il se trouve et aux sentiments qui doivent 
l'agiter ; qui s'abandonne à des inspirations momentanées, 
comme a dû faire le compositeur en écrivant la musique 
qu'il exécute, et qui ne néglige rien de ce qui peut contri- 
buer à l'effet, non d'un morceau isolé, mais d'un rôle 
entier. La réunion de toutes ces qualités compose ce qu'on 
nomme Vexpreasion. Sans expression, il n'y a jamais eu de 
grand chanteur, quelle que fût la perfection du mécanisme 
de son chant; l'expression, quand elle était réelle, et non 
une espèce de charge telle que la font quelques acteurs , 
a souvent fait pardonner une exécution incorrecte. 

Les chanteurs célèbres du dix-huitième siècle ne fui ent 
pas moins renommés pour leur faculté d'exprimer que pour 
la beauté de leur mécanisme. On en rapporte des choses 
qui paraîtraient fabuleuses aujourd'hui. On connaît l'his- 
toire de Farinelli, dont la voix et l'expression touchantes 
guérirent le roi d'Espagne, Philippe V, d'un accès de mé- 
lancolie noire qui faisait craindre pour sa raison. Raff, 
sauvant la vie de la princesse Behnonte, mise en danger 
par les suites d'un chagrin violent, en lui faisant répandre 
un torrent de larmes, atteste encore quelle était la puis- 
sance d'expression de ces chanteurs prodigieux. Sénésino, 
chanteur d'un mérite extraordinaire, oubliant son rôle 
pour embrasser Farinelli qui venait de chanter un air avec 
une perfection miraculeuse ; la Gabrielli, touchée jusqu'à 
laisser paraître l'émotion la plus vive, après avoir entendu 
Marchési chanter un cantabile, et Crescentini faisant ver- 
ser des larmes à Napoléon et à toute sa cour dans Romeo 
et Juliette, sont encore des preuves de la puissance d'ex- 
pression que possédaient ces dieux du chant. Quelques 



190 



DE L'EXECUTION. 



moments où madame Malibran sait éviter l'exagération, 
pour rester dans l'expression vraie et dans lesquels son 
exécution est irréprochable , ont pu donner l'idée de ce 
genre de mérite; mais si j'en juge par Creseentini, que j'ai 
entendu, les chanteurs dont je viens de parler soutenaient, 
pendant toute la durée d'un rôle, cette perfection que ma- 
dame Malibran ne nous a fait entendre qu'à de certains 
intervalles. 

Les chanteurs français n'ont jamais eu la réunion de 
qualités qu'on a admirées dans les Italiens; un seul, doué 
d'une chaleur, d'une verve entraînante et d'un goût délicat, 
en a beaucoup approché sous de certains rapports et pos- 
sédé des qualités particulières qui, dans un autre genre, en 
ont fait un des chanteurs les plus étonnants qui aient 
existé. Ce chanteur était Garât. Jamais on ne fut organisé 
plus heureusement et jamais on ne conçut l'art du chant 
d'une manière plus large. La pensée de Garât était tou- 
jours ardente ; mais il savait toujours la régler par l'art et 
par la raison. Un air, un duo ne consistait pas, selon ce 
grand chanteur, dans une suite de phrases bien exécutées 
et même bien senties; il lui fallait un plan, une gradation, 
qui n'amenât les grands effets que lorsqu'il en était temps, 
et lorsque la passion était arrivée à son développement. 
Rarement on saisissait sa pensée lorsque, discutant sur son 
art, il parlait du plan d'un morceau de chant ; les musiciens 
même se persuadaient qu'il y avait de l'exagération dans 
ses idées à cet égard ; mais lorsqu'il joignait l'exemple au 
précepte, et que, voulant démontrer sa théorie, il chantait 
un air avec les différentes couleurs qu'on pouvait lui don- 
ner, on comprenait tout ce qu'il avait fallu de réflexions et 
d'études pour arriver à cette perfection dans un art qui ne 
semble destiné, au premier aperçu, qu'à procurer des 
jouissances à l'oreille. 

Une des qualités les plus précieuses de Garât était la 
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beauté de sa prononciation; ce n'était pas seulement une 
netteté parfaite d'articulation, sorte de mérite fort rare , 
c'était en lui un moyen puissant d'expression. II est juste 
de reconnaître que cette qualité appartient plus à l'école 
du cliant français qu'à toute autre, et que Gluck y avait 
trouvé le principe du genre qu'il adopta pour notre opéra. 
H y a, dans la prononciation de la langue française, quel- 
que chose d'énergique qui n'est peut-être pas favorable a 
l'émission douce et gracieuse de la voix, mais qui est très- 
propre à l'expression dramatique. Malheureusement quel- 
ques acteurs de l'Opéra, tels que Lainé et Adrien, ont abusé 
de ce caractère particulier de la langue française et ont 
fait dégénérer en charge cette expression dramatique. Dans 
leur manière de scander la parole , la voix ne sortait que 
par éclats et avec effort, en sorte que les sons ne se pro- 
duisaient plus que sous l'aspect de cris souvent fort désa- 
gréables. Aucune apparence démise de voix ni de voca- 
lisation, aucune trace de ce qu'on nommait en Italie l'art, 
du chant, ne se faisaient apercevoir dans la manière qui 
s'était établie à l'Opéra. C'était, si l'on veut, de la décla- 
mation notée; mais ceux qui bornaient leur art a cette 
déclamation ne pouvaient passer pour chanteurs. Garât 
seul sut prononcer d'une manière dramatique sans s'éloi- 
gner des belles traditions de l'école véritable du chant, et 
sut donner à son chant une grande expression dramatique 
sans négliger toutes les ressources de la vocalisation. 

Les conditions du chant français différent à certains 
égards de celles du chant italien. Une voix pure etsonore, 
une prononciation nette et régulière et de l'expression 
dramatique, voilà tout ce qu'on a demandé pendant long- 
temps aux chanteurs français. Un préjugé peu raisonnable 
avait fait considérer les traits et les ornements comme peu 
convenables à notre langue ; insensiblement l'Opêra-Co- 
mique s'est affranchi des obstacles qu'on lui opposait sous 
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ce rapport; mais l'Opéra avait toujours résisté; enfin il a 
cédé à l'empire de la mode et ses progrès ont été rapides 
en ce genre. On doit l'en féliciter, puisque le moment était 
venu où la déclamation lyrique n'intéressait plus les spec- 
tateurs dont le goût avait pris une aulre direction depuis 
qu'ils s'étaient accoutumés à la musique italienne. 

Cependant il faut se garder de tomber d'un excès dans 
un autre ; il est bon de conserver à la musique d'un pays 
sa physionomie particulière ; une imitation servile n'est 
jamais une conquête. L'usage raisonnable des ornements 
du chant dans le style français est nécessaire; l'excès serait 
nuisible. Il y a dans noshabitudes théâtrales un penchant à la 
raison qui exclutces morceaux de placage qui n'ont d'autre 
but que de faire admirer la flexibilité d'un gosier. Admet- 
tons les traits et toute espèce d'ornements, mais ne ban- 
nissons pas nos formes dramatiques auxquelles il ne man- 
quait que des chants plus faciles et plus élégants. Ne 
perdons pas surtout la tradition de ce beau récitatif à la 
manière de Gluck, dont les compositeurs italiens recon- 
naissent aujourd'hui si bien le mérite qu'ils cherchent à 
s'en rapprocher autant qu'ils peuvent. 

Il est un point sur lequel l'autorité qui a régi jusqu'ici 
les arts en France n'a point encore porté un coup d'œil 
assez attentif; c'est la préparation et la conservation des 
chanteurs. Ce que je nomme la préparation des chanteurs 
consiste dans le choix des sujets et dans leur éducation 
hygiénique. Si les sujets qu'on choisit podr en faire des 
chanteurs se présentaient avec des voix toutes faites , à 
l'abri des révolutions physiques qui modifient les individus 
dans la jeunesse, rien ne serait plus facile que de faire ce 
choix. Mais il n'en est point ainsi; sur cent individus qui 
ont une joue voix dans leur enfance, quatre-vingt-dix la 
perdent dans la mue, ou ne la retrouvent que médiocre 
quand elle a changé de timbre ; et sur les dix qui ont été 
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plus favorisés par le sort , on n'est pas toujours certain d'en 
rencontrer un qui réunisse a la beauté de son organe un 
sentiment assez vif, assez profond pour qu'il devienne ce 
qu'on appelle a juste titre un chanteur. Ce sentiment se 
manifeste dans l'enfance de manière à être facilement 
aperçu par un maître pourvu des qualités nécessaires à 
l'exercice de son art; deux sons suffisent pour les faire 
reconnaître. Mais celui chez lequel on le découvre sera-t- 
ilunde ceux qui conserveront leur voix? Voilà ce que nul 
signe extérieur ne fait apercevoir. C'est cette incertitude 
qui a été l'origine de la castration des individus du sexe 
masculin. 

Rebuté par une multitude d'essais infructueux faits sur 
des enfants de ce sexe, on a pris le parti de ne plus admet- 
tre dans les écoles publiques de chant que des adultes, avec 
lesquels on n'a point les mêmes risques à courir. Mais ici 
une nouvelle difficulté se présente, difficulté plus grande 
parce qu'elle est sans remède et presque sans exception ; 
c'est que les individus qui arrivent à l'âge de puberté sans 
avoir posé les bases de leur éducation musicale par de lon- 
gues études ne parviennent presque jamais à devenir mu- 
siciens, soit sous le rapport de la lecture de la musique à 
première vue, soit sous celui du sentiment de la mesure. 
Quelle que soit la beauté de la voix, sa flexibilité, son tim- 
bre et même quel que soit le sentiment de justesse d'into- 
nation et d'expression dont un chanteur commencé dans 
l'adolescence soit pourvu , il ne sera jamais qu'un artiste 
incomplet, dont l'exécution n'offrira point de sécurité, 
parce qu'il ne sera guidé que par une sorte d'instinct qui 
peut être souvent en défaut. 

Placé entre deux écueils également redoutables, il est 
nécessaire que le gouvernement, qui fait les frais de l'édu- 
cation musicale des chanteurs , ne néglige aucune chance 
de succès et qu'il coure beaucoup de risques en pure perte 
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pour trouver quelques résultats heure ix. Mais il ne faut 
pas qu'il s'en remette au hasard pour se procurer les sujets 
sur lesquels on doit faire les essais , car il pourrait être 
longtemps déçu dans ses espérances. Voici comment il fau- 
drait qu'il s'y prit. 

L'expérience a démontré que les voix sont, en général, 
distribuées en France par cantons, comme les vignobles. 
La Picardie fournit des liasses plus belles et en plus grande 
quantité qu'aucune autre province; presque tontes les belles 
hasscs qui ont brillé à l'Opéra et dans les autres établisse- 
ments musicaux étaient picardes. Les ténors et particuliè- 
rement ceux qu'on nomme hautes -contre, se rencontrent 
en plus grand nombre dans le Languedoc, et surtout à 
Toulouse etdansses environs, qu'en aucun autre lieu delà 
France. Les voix de cette espèce y sont d'une beauté sin- 
gulière, et les chances de conservation, après la mue, y 
sont beaucoup plus favorahles qu'ailleurs. Enfin, dans la 
Bourgogne et la Franche-Comté , les voix de femmes ont 
plus d'étendue et un timbre plus pur que dans toutes les 
autres provinces. Sans chercher à expliquer cette singula- 
rité, il suffit de la constater pour se convaincre de la néces- 
sité d'aller chercher dans les diverses parties de la France 
qui viennent d'être indiquées les enfants qu'on destine à la 
profession de chanteurs, et de confier la recherche de ces 
sujets aux soins d'un homme éclairé qui sente bien l'im- 
portance de sa mission. Nul doute qu'au moyen de sem- 
blables précautions on n'obtint, au bout de sept ou huit 
ans, un certain nombre de bons chanteurs dont le besoin se 
fait sentir davantage chaque jour. 

Pour parer à ce besoin de chanteurs, on s'empresse 
ordinairement de produire sur la scène des élèves dont l'é- 
ducation musicale est à peine ébauchée ; cette funeste mé- 
thode se pratique non-seulement en France, mais en Italie; 
et tel chanteur reste dans la médiocrité toute sa vie, faute 
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d'avoir employé deux ou trois années à perfectionner ses 
éludes. Ainsi l'on dissipe infructueusement ce qui aurait 
pu fournir des ressources durables. C'est à mettre un 
terme à ce mal déplorable que les gouvernements qui se 
font les prolecteurs des arts devraient s'appliquer ; en un 
mot, il ne suffit pas de préparer des chanteurs, il faut les 
conserver, ce qui exige des soins de plus d'une espèce. 
Autrefois la méthode suivie par Lainé, Adrien et tous ces 
maîtres qu'on appelait professeurs de déclamation ly- 
rique, avait pour effet inévitable de détruire les voix dans 
leur principe, par l'ignorance où l'on était de ce qui con- 
cerne la mise de voix, la vocalisation, et plus encore par 
l'exagération de force qu'on exigeait d'élevés dont la con- 
stitution physique était à peine formée. L'émission du son 
ne se faisant jamais d'une manière naturelle , et la force 
des poumons étant mise sans cesse en jeu, les voix les plus 
robustes ne pouvaient résister h la faligue d'un travail pour 
lequel les forces herculéennes d'Adrien avaient été insuffi- 
santes; aussi a-t-on vu pendant plusieurs années que des 
voix franches et bien timbrées, qu'on n'était parvenu à se 
procurer qu'avec beaucoup de peine, expiraient avant d'a- 
voir pu sortir de l'École royale de Musique. Enfin ce mal 
a disparu avec la musique qui -y donnait lieu et avec les 
professeurs qui étaient chargés de propager la tradition de 
celle-ci. Mais tout n'est pas fait. 

Les soins qu'exige la conservation de la voix doivent 
commencer du moment de sa première émission; or il est 
à remarquer qu'en dehors de l'art du chant il y a une 
partie préliminaire de la musique qu'on nomme la solmi- 
sation, laquelle est destinée à former d'habiles lecteurs, 
par l'exécution de certains exercices gradués, sur toutes les 
difficultés de la mesure et de l'intonation. L'étude de ces 
exercices se fait ordinairement dans l'enfance, sous la di- 
rection de maîtres qui, pour la plupart, sont étrangers à 
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l'art du chant. Aucun soin n'est apporté, soit dans la ré- 
daction , soit dans le choix de ces exercices, sous le rap- 
port de l'étendue des voix; en sorte qu'il arrive presque 
toujours qu'on fait chanter les enfants hors des limites que 
la nature leur a assignées. Les efforts qu'ils sont obligés 
de faire pour atteindre aux intonations aiguës qu'on leur 
fait chanter ont bientôt détruit le principe de la voix et 
forcé les ligaments du gosier. Quand ce mal est fait, il n'y 
a plus de remède, et tout l'art du monde ne peut rendre à 
ces enfants le velouté de la voix, car ils l'ont perdu pour 
toujours. Ajoutez à cela que les précautions nécessaires pour 
apprendre dès l'origine à poser le son avec la respiration, 
à ne point respirer trop souvent et a ne pas fatiguer la poi- 
trine par une tenue trop prolongée de l'haleine, tout cela, 
dis-je, est complètement ignoré de la plupart des maîtres 
de solfège. Après deux ou trois années d'exercice, ils arri- 
vent à former de bons lecteurs de musique; mais ils ont 
détruit ou altéré la voix de leurs élèves, et c'est en cet état 
qu'ils les livrent aux soins des professeurs de chant, dont 
l'art ne peut rendre à ces pauvres jeunes gens ce qu'ils ont 
perdu sans retour. 

Ce qu'il faudrait faire pour mettre un terme au mal que 
je viens de signaler, le voici : la lecture de la musique est 
indépendante de l'art du chant ; il est donc inutile de réunir 
dans l'étude deux choses qui se séparent naturellement. 
Les leçons du professeur de solfège se bornant à faire lire 
la musique en nommant seulement les notes au lieu de les 
chanter, et à diviser avec exactitude tous les temps de la 
mesure et toutes les combinaisons despotes, atteindraient 
sûrement le but qu'on se propose dans celle étude préli- 
minaire. A l'égard de l'intonation, à laquelle il faut accou- 
tumer l'oreille, ce serait l'affaire du professeur de chant, 
qui y disposerait ses élèves avec les précautions convena- 
bles. Dès le premier moment qu'un enfant essayerait d'é- 
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mettre des sons avec la voix, il serait prémuni contre les 
écarts d'une méthode vicieuse, et tout concourrait à tirer 
le meilleur parti possihlc des dispositions primitives de 
l'organe. 

Qu'on ne croie point, au reste, qu'il s'agit ici d'une théo- 
rie nouvelle de la division des études musicales ; car c'est 
ainsi que ces études se faisaient en Italie, quand l'art du 
chant y était cultivé avec succès. L'expérience autant que 
la raison démontre la nécessité d'adopter cette méthode. 
L'intérêt seul des maîtres de solfège pourrait en souffrir, 
car ils aiment assez qu'on les prenne pour des maîtres de 
chant. Je ne doute point que le temps n'amène cette amé- 
lioration importante dans les études musicales, qui ont fait 
de fort grands progrès en France depuis plusieurs années. 



CHAPITRE XVIII. 

De l'escVuîton instrumentale. 



p. 

De l'art déjouer des instruments. 



L'exécution instrumentale se divise naturellement en 
individuelle et collective. Elle se compose de l'art de jouer 
des instruments, et de celui d'accorder, par la mesure et le 
sentiment , un certain nombre d'exécutants réunis. II est 
nécessaire de traiter séparément de chacune de ces choses. 

On sait que les instruments se divisent en cinq espèces 
principales : la première se compose des instruments à ar- 
chet; la seconde, des instruments à cordes pincées; la 
troisième, des instruments à clavier; la quatrième, des 
instruments à vent , et la cinquième, des instruments de 
percussion. Chaque genre d'instruments exige des qualités 
particulières pour être bien joué ; ainsi les instruments à 
archet demandent avant tout une oreille délicate pour la 
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justesse des intonations, qui neseformerilqu'enappuyantles 
doigts sur les cordes , et beaucoup de souplesse dans le bras 
pour le maniement de l'archet. On ne peut parvenir à une 
bonne exécution sur les instruments à cordes pincées , 
qu'autant que les doigts sont pourvus d'une grande énergie 
pour résister a la pression des cordes et pour en tirer de 
beaux sons. Les instruments à clavier, dans lesquels les in- 
tonations sont toutes faites , exigent surtout des doigts 
longs , souples , agiles et forts. Pour acquérir une certaine 
habileté sur lès instruments à vent, il faut la même justesse 
d'oreille que pour les instruments a cordes , et , de plus , 
la faculté de mouvoir les lèvres avec facilité , d'en modifier 
la pression , et de régler la force du souffle , qualités qu'on 
nomme en général Vembuuchure. Quant aux instruments 
de percussion , il semble au premier aspect que tout 
homme robuste doit être pourvu des qualités nécessaires 
pour en jouer; cependant on remarque des différences no- 
tables entre tel ou tel timbalier, bien qu'ils aient fait les 
mêmes études; il est nécessaire de posséder, pour jouer de 
la timbale , une certaine souplesse de poignet et un cer- 
tain tact qu'on ne peut analyser, mais qui ne sont pas moins 
réels. 

Dans l'énumération des qualités nécessaires pour bien 
jouer des instruments , je n'ai point parlé de la sensibilité 
ni de l'imagination , principes de tout talent , parce qu'il 
ne s'agit en ce moment que des dispositions physiques ; en 
vain un pianiste ou un hauboïste seraient-ils pourvus de la 
sensibilité la plus exquise , si l'un a des doigts roides ou 
mous , etl'autre des lèvres plates et sèches ; ils ne devien- 
dront pas plus de grands instrumentistes que l'homme le 
mieux organisé ne deviendrait un chanteur s'il n'avait pas 
de vois. 

L'exécution des instruments à archet , tels que le violon , 
l'alto, le violoncelle et la coulre-basse, se compose de deux 
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parties distinctes : le doigté et le maniement de l'archet. 
Le doigté est l'art de former les intonations par la pression 
des doigts sur les cordes contre la partie supérieure du 
manche, qu'on nomme la touche. Cette pression qui rac- 
courcit plus ou moins la longueur vibrante de la corde , ne 
peut produire des sons purs qu'autant qu'elle est très-éner- 
gique , car une corde ne vibre d'une manière satisfaisante 
que lorsqu'elle est fixée très- solide ment sur ses points d'at- 
tache. 11 est donc nécessaire qu'un violoniste , un violon- 
celliste , appuient les doigts avec beaucoup de force sur les 
cordes, malgré la sensation douloureuse que leur fait 
éprouver cet exercice dans le commencement de leurs 
études. 11 est des artistes dont le bout des doigts finit par se 
garnir d'une sorte de calus ou de durillons par un long 
usage de leur instrument ; il ne parait pas qu'il en résulte 
d'inconvénient pour la nature du son. 

Un autre point important du doigté est la justesse, c'est- 
à-dire l'art de placer les doigts sur les cordes de manière à 
rendre les intonations justes. Tous les violons ou tous les 
violoncelles n'ont pas les mêmes dimensions ; certains lu- 
thiers ont adopté pour ces instruments des formes plus 
grandes que d'autres ; or l'écartemenl-des doigts pour for- 
mer les intonations est toujours en raison de la longueur 
du manche du violon , de l'alto ou du violoncelle ; car il est 
évident que la longueur des cordes est proportionnelle aux 
dimensions de l'instrument. Plus cette longueur est consi- 
dérable , plus l'écartement doit être grand pour passer d'un 
son à un autre ; moins elle est étendue, plus il faut rap- 
procher les doigts. Une oreille délicate avertit promptement 
l'exécutant des fautes qu'il commet contre la justesse; mais 
cela ne suffit pas : pour jouer toujours juste , il faut être 
pourvu d'une certaine disposition d'adresse , et avoir fait 
un long exercice des intonations. 11 y a divers degrés dans 
la manière de jouer juste ou faux. Une justesse approxi- 
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malivc est la seule à laquelle parviennent les instrumen- 
tistes ordinaires ; la justesse absolue n'est le partage que 
d'un très-petit nombre d'artistes. Elle est surtout difficile a 
acquérir dans ce qu'on nomme les passages à double corde. 
Bans ces sortes de traits, qui produisent l'effet de la 
réunion de deux voix , l'archet est posé sur deux cordes et 
fait résonner à ta Pois deux intonations qui sont le résul- 
tat de la combinaison des doigts de la main gauche. Outre 
l'influence nécessaire des doigts sur la justesse, il parait 
que l'archet en exerce une autre par la manière d'attaquer 
la corde , et que la position de la main gauche étant fixée 
pour un son d'une manière invariable, l'intonation peut être 
ou plus haute ou plus basse en raison du mode de pression 
de l'archet. C'est du moins à cette influence de l'archet que 
le célèbre violoniste Paganini attribue la justesse fort re- 
marquable de son jeu. 

L'action des doigts de la main gauche sur les cordes n'a 
d'influence que sur la justesse des intonations et sur la pu- 
reté des vibrations; quant a la qualité des sons, plus ou 
moins douce ou forte , plus ou moins dure ou moelleuse , 
elle est le résultat du maniement de l'archet par la main 
droite. Ce maniement , qui , en apparence , se borne à tirer 
et pousser alternativement la frêle machine sur les cordes, 
est d'une difficulté excessive. D'abord l'expérience a démon- 
tré qu'on ne peut mettre dans un ensemble parfait les mou- 
vements de l'archet et ceux des doigts qu'en affaiblissant 
autant que possible l'action du bras qui dirige cet archet , 
de manière que le poignet agisse librement et sans roideur. 
Si l'on examine les mouvements d'un violoniste habile , rien 
ne parait plus facile que celte indépendance du poignet; 
mais il faut plusieurs années d'études pour l'acquérir. Ce 
n'est pas tout : le tiré et le poussé de l'archet sont suscep- 
tibles d'une multitude de combinaisons qui ont aussi leurs 
difficultés. Quelquefois plusieurs sons se coulent par le 
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même coup d'archet , ce qui exige beaucoup de ménage- 
ment dans le développement du bras ; en d'autres occasions, 
toutes les notes se font dans un mouvement rapide par un 
nombre de coups d'archet égal à celui des notes , ce qui de- 
mande beaucoup d'ensemble entre les mouvements des 
doigts de la main gauche et ceux de la main droite ; d'au- 
tres combinaisons offrent des suiles de sons alternativement 
coulés et détaches ; enfin il est des successions de notes 
qu'on détache d'un mouvement rapide par un seul coup 
d'archet tiré ou poussé : ce dernier genre de trait , qu'on 
nomme staccato , demande une habileté particulière. 

Ce n'est point seulement à vaincre ces difficultés de mé- 
canisme que l'artiste doit s'attacher ; l'art de modifier la 
qualitédes sonsdoilètreaussi l'objet de ces études. On croyait 
autrefois ne pouvoir obtenir une bonne exécution qu'au 
moyen d'un archet très-rigide , parce que les effets étant 
peu variés, on n'exigeaitde l'instrumentiste qu'un jeu large 
et franc , oii presque tous les sons étaient détachés. Pour 
obtenir cette rigidité nécessaire , on avait imaginé de don- 
ner à l'archet une courbe convexe , a peu près semblable à 
celle d'un arc , dont le crin formait ta corde. Plus tard un 
s'aperçut qu'un archet flexible est plus propre à produire 
des sons moelleux et purs qu'un archet roide et tendu ; la 
baguette fut d'abord remise en ligne droite , et finit par 
prendre la courbe concave qu'on lui voit aujourd'hui. Les 
artistes modifient maintenant la légère tension de leur ar- 
chet par le moyen d'une vis , en raison de la qualité de leur 
jeu et des traits avec lesquels ils se sont familiarisés. Au 
moyen de cet archet flexible et léger, les effets qu'on peut 
produire sur le violon ou sur le violoncelle sont de beau- 
coup d'espèces. Près du chevalet, les cordes ayant une ten- 
sion très-énergique , l'archet ne les peut mettre dans un 
état de vibration complète qu'avec beaucoup de difficulté, 
et les sons qu'elles produisent, quand elles sont touchées 
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dans cet endroit, ont quelque chose de nasard et de ressem- 
blant à la vielle. Si l'on écarte un peu l'archet de cette po- 
sition , les cordes rendent un son volumineux, mais peu 
agréable et même dur ; cependant on tire bon parti de ces 
sons dans les traits. détachés qui demandent de la force. 
Plus l'archet se rapproche de la touche , plus les sons 
prennent une qualité moelleuse , mais moins ils ont d'in- 
tensité. On joue aussi quelquefois sur la touche ; dans cette 
position de l'archet , les sons deviennent très-doux , mais 
ils sont sourds. A mesure que l'archet s'éloigne du cheva- 
let , l'artiste diminue la force de pression sur les cordes. 
L'inclinaison plus on moins considérable de la baguette sur 
les cordes , modifie aussi la qualité des sons. De tous ces 
faits, qui ont été successivement observés , résulte la va- 
riété inépuisable d'effets qu'un grand artiste parvient à 
tirer de son instrument. Peut-être reste-t-il encore beau- 
coup à découvrir pour porter l'exécution des instruments à 
archet aussi loin qu'elle peut aller; cependant sous le rap- 
port de la variété d'effets et de la difficulté vaincue , Paga- 
nini parait avoir porté l'art de jouer du violon à ses der- 
nières limites. 

Le violon ne fut pendant longtemps qu'un instrument de 
ménétrier j son usage se bornait a jouer des airs populaires 
ou à faire danser. Plus tard on l'introduisit dans l'orches- 
tre , où il tient maintenant la première place ; mais ceux 
qui en jouaient avaient si peu d'habileté que Lulli se plai- 
gnait de ne pouvoir hasarder de placer les passages les 
moins difficiles dans ses compositions , dans la crainte que 
les symphonistes ne pussent les exécuter. La France , l'Ita- 
lie et l'Allemagne ne possédaient pas une seule école de 
violon. Le premier qui comprit ce qu'on pouvait faire de 
cet instrument fut Corelli. Ce violoniste italien vécut à la 
tin du dix-septième siècle et au commencement du dix- 
huitième. Ses soitates et ses concertos sont encore consi- 



204 



DE L , EX£CLTIO,1. 



dérés comme des modèles classiques. Il y introduisit une 
multitude de traits et de combinaisons de doigté et de 
coups d'archet dont on n'avait pas d'idée avant lui. Ses 
successeurs , Vivaldi et Tartini , étendirent le domaine de 
l'instrument qu'il venait en quelque sorte de créer ; Nar- 
dini , Pugnani , et beaucoup d'autres violonistes italiens , 
qu'il serait trop long de nommer, perfectionnèrent succes- 
sivement l'art de manier l'archet et celui du doigté. Enfin 
Viotti recula les bornes qu'on avait assignées au violon , 
tant par son exécution prodigieuse que par la beauté de ses 
compositions, qui réunissent la nouveauté et la grâce des 
chants , l'expression , la largeur des proportions et le bril- 
lant des traits. Les concertos de Viotti sont les plus beaux 
qu'on connaisse. 

Les violonistes allemands se distinguent depuis le milieu 
du dix-huitième siècle par l'habileté de leur main gauche ; 
mais ils tirent peu de son de l'instrument, et leur manie- 
ment d'archet est en général peu développé. L'Italie et la 
France possédaient de grands violonistes longtemps avant 
que l'Allemagne en eût de remarquables. Le premier qui 
fonda une école allemande du violon fut Benda. Vers 1790, 
Eck se plafa à la tète des violonistes allemands. On citait 
aussi dans le même temps Frssnzel , dont le talent agréable 
était renfermé dans de plus petites proportions. Aujour- 
d'hui , Spohr passe pour être ie chef des violonistes de l'Al- 
lemagne; il possède en effet beaucoup d'habileté, mais 
son exécution un peu froide n'a pu obtenir de succès en 
France , pays où les violonistes sont jugés le plus sévère- 
ment. 

Les violonistes français sont célèbres dans toute l'Europe 
depuis plus d'un siècle. Leclcre , dont la manière apparte- 
nait à l'école de Corelli , fut le premier qui parvint a lutter 
sans désavantage avec les grands artistes italiens. La mu- 
sique .qu'il composa pour son instrument fut considérée 
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longtemps comme un modèle classique; elle n'est pas sans 
difficultés pour les violonistes de nos jours , malgré les 
progrès immenses qu'on a faits dans l'art de jouer du violon. 
GuiUemain , Pagin et quelques autres qui vinrent après Le- 
clere , eurent plus de grâce dans leur jeu , mais moins de 
largeur dans le style et dans le son. Gaviniés , qu'on a sur- 
nommé le Tarlini français, fut digne de ce nom par lea 
grandes proportions de son jeu. L'art du maniement d'ar- 
chet , qu'on avait négligé en France jusqu'à lui , pour 
s'occuper de la main gauche , attira son attention , et 
il y acquit une habileté que Viotti lui-même admirait. 
Les études qu'il a publiées, sous le titre des vingt-quatre 
matinées, resteront comme un monument de son ta- 
lent. 

Après lui commence ce qu'on peut appeler l'école mo- 
derne. Kreutzer, Rode et Baillot en sont les chefs. Le pre- 
mier n'avait point fait d'études classiques ; mais son heu- 
reuse organisation lui révéla le secret d'une sorte de style 
chevaleresque , brillant , léger et plein de charmes. Plus 
correct , plus pur, le talent de Rode fut un modèle de per- 
fection. Admirable par la justesse de ses intonations et l'art 
de chanter sur son instrument, il se faisait aussi remarquer 
par la prestesse de son doigté; on ne pouvait lui reprocher 
mie de manquer un peu de variété dans le maniement de 
son archet. Les deux grands talents que je viens de citer 
ne sont déjà plus que des souvenirs qui appartiennent à 
l'histoire de l'art , et Baillot , leur contemporain , Baillot , 
répertoire vivant de toutes les traditions classiques de la 
France et de l'Italie , Baillot est encore debout , brillanL de 
jeunesse et de verve , grandissant avec l'âge , et semblant 
défier à la fois et le siècle qui le fuit et celui qui s'avance. 
C'est à ce grand artiste qu'appartient surtout la gloire d'a- 
voir établi en France l'école de violon la plus brillante qu'il 
y ail en Europe , tant par les élèves qu'il a formés que par 
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l'exemple qu'il donne d'un mécanisme admirable et du 
style le plus élevé. Sa variété dVarchet est prodigieuse ; 
mais son habileté n'est en lui qu'un moyen de seconder ses 
inspirations , qui sont toujours profondes ou passionnées. 
Baillot donne surtout l'essor à son talent lorsqu'il exécute 
la musique des grands maîtres , et lorsque son auditoire 
partage ses émotions. Nul n'a aussi bien analysé que lui les 
qualités de style propres à l'exécution de la musique des 
grands maîtres ; aussi peut-on affirmer qu'il est le plus va- 
rié des violonistes , lorsque dans la même soirée il fait en- 
tendre des quatuors et des quintettis de Bocchérini, de 
Haydn , de Mozart et de Beethoven. Chacun de ces com- 
positeurs prend sous sa main le caractère qui lui appar- 
tient , et l'on croit entendre successivement des violonistes 
différents. 

Aux trois grands artistes que je viens de nommer, il faut 
joindre Lafont, qui , sans avoir ce qu'on nomme commu- 
nément de l'école, c'est-à-dire , une théorie de l'archet et 
du doigté , s'est fait , par un travail assidu , un jeu fort 
agréable sous le rapport de la justesse et de la douceur des 
sons. 

Les violonistes que je viens de nommer ont forroi une 
multitude d'élèves qui sont devenus des artistes distingués, 
et qui assurent aux orchestres français une supériorité in- 
contestable. ' 

Une nouvelle ère a commencé pour le violon : c'est celle 
delà difficulté vaincue. Paganini , doué d'une organisation 
nerveuse et flexible , possédant une main prodigieusement 
souple , qui lui offre les moyens d'exécuter des passages 
que nul autre ne peut faire comme lui, a dû à ces avantages, 
au travail le plus opiniâtre et à quelques circonstances par- 
tieuliéres une habileté qui tient du merveilleux. N'ayant eu 
en quelque sorte d'autres maîtres que lui-même , il parait 
avoir compris sa destination par la vue de quelques œuvres 
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de Locatelli , violoniste italien du dix-huitième siècle, qui 
avait tourné ses idées vers la production d'effets nou- 
veaux , et dont les caprices semblent avoir servi de modèles 
aux premiers exercices de Paganini. Locatelli faisait un fré- 
quent usage des sons harmoniques; Paganini s'est attaché 
il perfectionner ces sons , à les produire dans toutes les po- 
sitions et dans tous les tons; enfin à les faire en double 
corde , et à les marier aux sons ordinaires de l'instrument. 
Le doigté du violon offre quelquefois des difficultés insur- 
montables pour certains passages; Paganini a éludé ces 
difficultés en variant l'accord de l'instrument , de manière 
à se placer dans les conditions les plus avantageuses pour 
l'exécution des passages qu'il méditait. C'est par le moyen 
de ces variétés d'accord qu'il a aussi produit des effets de 
sonorité qui n'existeraient pas sans cela. Ainsi il joue un 
concerto en mi bémol mineur, dans lequel il a multiplié 
les tours de force ; cela semble tenir du prodige ; mais le 
secret de cette merveille consiste à faire jouer l'orchestre 
en mi bémol mineur, tandis que le violon solo est monté un 
demi-ton plus haut que l'accord ordinaire , et que l'exécu- 
tant ne joue réellement qu'en rè mineur. La difficulté dis- 
parait donc en partie; mais l'effet n'en n'est pas moins, 
satisfaisant. Paganini est le premier qui ait exécuté des 
traits dans lesquels la main gauche pince certaines notes 
tandis que l'archet en joue d'autres , et qui ait trouvé le 
moyen de jouer sur la quatrième corde des morceaux en- 
tiers qui sembleraient exiger les quatre cordes de l'instru- 
ment. On ne peut donc nier que ce virtuose ait étendu les 
ressources du violon ; malheureusement le désir de se faire 
applaudir par ses tours de force lui en fait faire un abus 
qui le place souvent en dehors du domaine de l'art. L'habi- 
leté de l'artiste se fait toujours admirer, mais le goût n'est 
pas toujours satisfait. Quoi qu'il en soit , on doit avouer que 
Paganini est le violoniste le plus extraordinaire qui ait 
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jamais existé ; c'est aussi lui qui a excité le plus géné- 
ralement l'enthousiasme , et dont la fortune est la plus 
brillante. 

Dans la nouvelle école, il est un autre violoniste qui, 
quoique jeune, s'est fait une grande réputation par la pu- 
reté de son talent ; ce violoniste est de Bériot. Possédant un 
son superbe, un archet flexible et varié, une intonation 
irréprochable et beaucoup dégoût, il ne lui manquait que 
d'agrandir les proportions de son jeu , et de ne pas se bor- 
ner ou genre un peu rétréci de l'air varié ; ses derniers tra- 
vaux ont fait voir qu'il a compris ce qui lui reste a faire , et 
l'on peut espérer qu'il se placera quelque jour à un haut 
degré de l'échelle des violonistes. 

Autant le violon est un instrument brillant et puissant 
dans le solo, autant la viole ou alto parait destinée à ne se 
faire entendre que dans les morceaux d'ensemble et comme 
partie d'accompagnement. La qualité de son de cet instru- 
ment , mélancolique et concentrée , le rend peu propre à 
satisfaire longtemps l'oreille. Dans le quatuor ou, dans la 
symphonie, il dialogue bien avec les autres instruments; 
mais il devient monotone lorsqu'il se fait entendre seul. 
II n'est donc point étonnant qu'on ait écrit peu de solos 
pour l'alto, et que peu de violonistes aient songé à culti- 
ver particulière ment cette variété du violon. Alexandre 
RoHn, chef d'orcbeslre du théâtre de la Scala, à Milan, et 
M. TIrhan , professeur de Paris , sont a peu près les seuls 
qui, dans ces derniers temps, s'y sont distingués. Le doigté 
et le maniement de l'archet étant les mêmes pour cet in- 
strument et pour le violon , tout violoniste peut jouer de 
la viole. 

11 n'en est pas de même du violoncelle , qui se place en- 
tre tes jambes de l'exécutant et qui exige un doigté particu- 
lier. L'écartement des doigts , pour former les intonations , 
étant toujours en raison de la longueur des cordes , on 
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conçoit qu'il doit Être beaucoup plus considérable sur le 
vionloncelle que sur le violon. 11 suit de là qu'on ne peut 
faire sur cet instrument les notes de même dénomination, 
affectées de dièses, de bémols ou de bécarres, avec les 
mêmes doigts , comme cela se pratique souvent sur le vio- 
lon. En outre , l'obligation de quitter le manche pour ap- 
puyer le pouce sur la touche , lorsqu'on veut atteindre aux 
intonations aiguës, n'a aucune analogie avec ce qu'on 
nomme le démanché du violon : ces deux instruments sont 
donc aussi différents sous le rapport de l'exécution qu'ils le 
sont sous celui de leurs dimensions. 

Le violoncelle est susceptible de produire de grands effets 
dans les solos comme dans l'orchestre ; sa qualité de son 
est pénétrante et a beaucoup d'analogie avec la voix hu- 
maine. Aussi la destination naturclle.de cet insf rument dans 
les solos paraît-elle être de chanter, c'est à dire d'exécuter 
des cantilénes. Toutefois, la plupart des violoncellistes 
font consister leur habileté à jouer beaucoup de passages 
difficiles , parce que ces difficultés leur procurent les ap- 
plaudissements du public. 

Le premier qui introduisit le violoncelle dans l'orchestre 
de l'Opéra fut un mueisien nommé Battislini, de Florence, 
peu de temps avant la mort de Lulli. Avant lui on ne se 
servait que de la basse de viole (qui était montée de sept 
cordes) pour accompagner le chant comme pour la musique . 
instrumentale. Franciscello , violoncelliste romain, fut le 
premier qui se rendit célèbre dans l'exécution des solos ; il 
vivait vers 1725. Deux virtuoses allemands , Quanz etBenda, 
qui l'entendirent à Naples et à Vienne , s'accordent , dans 
les éloges qu'ils lui donnent , à le ranger à la tète des ar* 
listes les plus habiles de leur temps. Bertbaud , né à Valen- 
ciennes au commencement du dix-huitième siècle , doit être 
considéré comme le chef de l'école française du violoncelle. 
Parmi ses élèves on remarque les deux frères Janson, Du- 
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port l'aîné , et surtout Louis Duport le jeune, qui jusqu'ici 
n'a point été surpassé sous le double rapport de la beauté 
du son et de la dextérité d'archet. A l'égard de l'élégance 
du style et de l'habileté du doigté, Lamarre parait être le 
violoncelliste qui s'est élevé le plus haut; malheureuse- 
ment son jeu laissait à désirer un son plus volumineux et 
plus mordant , particulièrement sur la troisième et la qua- 
trième corde. L'école française compte aujourd'hui plu- 
sieurs artistes de beaucoup de talent. 

L'école allemande s'est distinguée par quelques violon- 
cellistes d'un grand mérite. Le premier en date est Bernard 
Romberg, dont les compositions ont servi de modèle, pour 
la facture des concertos, à la plupart de ses successeurs. 
Une manière large et vigoureuse était ce qu'on remarquait 
surtout dans son talent. Apres Romberg est venu Maximi- 
Hen Bohrer, qui s'est fait une grande réputation par son 
habileté à se jouer des plus grandes difficultés , sa justesse 
d'intonation et l'élégance de son jeu. Sans être aussi re- 
marquable sous le rapport de l'exécution, Dotzauer mé- 
rite d'être cité pour ses composition» , qui sont d'un très- 
bon style. 

Les Anglais , qui n'ont point eu de violoniste qu'on puisse 
citer, comptent parmi leurs musiciens deux virtuoses sur 
le violoncelle. L'un est Crosdill, qui se distingua par une 
exécution vigoureuse et large, l'autre est Linley. Une belle 
qualité de son, beaucoup de prestesse d'archet et une 
grande netteté d'exécution lui ont procuré une réputation 
méritée. Malheureusement son jeu est absolument dépourvu 
de style , et sa manière est vulgaire. 

La contre -basse, instrument gigantesque qui est monté 
de quatre cordes en Allemagne, et qui n'en a que trois en 
France , en Italie et en Angleterre , est le fondement des 
orchestres. Aucun autre instrument ne peut le remplacer 
pour l'intensité et la puissance du son. La longueur de 
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ses cordes est telle que l'écartement est considérable entre 
chaque note , ce qui oblige celui qui en joue à changer à 
chaque instant la position de sa main , en sorte que les 
traits rapides y sont d'une exécution fort difficile. Rarement 
cette exécution est satisfaisante, car, parmi les contre-bas- 
sistes , les uns se bornent à jouer les notes principales, en 
négligeant ce qui leur semble moins nécessaire , et les au- 
tres, plus exacts, ne tirent que peu de son dans la rapidité 
des notes. L'ensemble du doigté et de l'archet est fort 
difficile à acquérir. La destination de la contre-basse parait 
être uniquement de compléter par ses sous graves le sys- 
tème d'un orchestre; cependant, malgré ses dimensions 
colossales , malgré la rudesse de ses sons et les difficultés 
qu'il oppose à un jeu délicat , on est parvenu à y jouer le 
solo de manière à faire naître au moins l'étonnement , si 
ce n'est a charmer l'oreille. Dragonetti, premier contre-bas- 
siste de l'Opéra et du concert philharmonique de Londres, 
est parvenu à un degré d'habileté en ce genre qui surpasse 
tout ce qu'on peut imaginer. Né avec un sentiment musical 
très-énergique, Dragonetti possède un aplomb dans la 
mesure et une finesse de tact qui le font dominer tous les 
artistes qui l'environnent dans un orchestre ; mais ce n'est 
là qu'une portion de son mérite. Personne n'a poussé aussi 
loin que lui l'art d'exécuter des difficultés et de manier 
avec dextérité le lourd archet de son instrument. Ce qu'il 
fait tient du prodige. Tous ceux qui ont tenté de l'imiter 
n'ont point approché de son talent et n'en ont reproduit 
que de faibles copies. 

Tous les instruments à cordes et à archet dont il vient 
d'être parlé composent la base des orchestres ; ils furent 
même les seuls qu'on y employa dans la première moitié 
du dix-huitième siècle , soit dans la musique dramatique , 
soit dans le style religieux. Les opéras de Pergoièse, de 
Léo , de Vinci , de Porpora , n'ont point d'autre instru- 



Digitizcd by Google 



212 



DE L'EXÉCUTION. 



mentation que celle des violons , violes et basses. Les ac- 
compagnements du chant n'étaient alors qu'un accessoire 
peu remarquable; tout le mérite de cette musique consis- 
tait dans la grâce des mélodies, et dans l'cxpres3ion des 
paroles. Les instruments à vent , qui , par les caractères 
divers de leurs sons , forment des oppositions heureuses 
avec les instruments a cordes , et colorent la musique de 
teintes variées, n'avaient point encore pris place dans l'or- 
chestre , du moins y étaient presque inaperçus , parce 
qu'ils n'y étaient employés que de loin en loin et avec mal- 
adresse. Ce genre d'instrument a acquis successivement 
une plus grande importance dans les divers styles; mais 
les violons , violes et basses sont restés et resteront toujours 
le fondement des orchestres , parce que ces instruments 
sont à la fois les plus énergiques , les plus doux et les plus 
susceptibles de varier leurs accents. 

Mais pour tirer des instruments à cordes tout l'effet dont 
ils sont susceptibles dans de grandes masses d'orchestre , il 
faul qu'il y ait unité dans le mode d'exécution, c'est-a-dire 
que les mêmes traits soient exécutés de la même manière 
par tous les instrumentistes ; que tous les archets tirent et 
poussent en même temps ; que les détachés et les liés se 
fassent aux mêmes endroits ; que les accents du fort et du 
faible soient exprimés sur les mêmes notes ; en un mot , 
qu'il semble n'y avoir qu'un violon , une viole , un violon- 
celle, une contre-basse. Il n'y a point de pays où ces condi- 
tions sont aussi bien remplies qu'en France ; les orchestres 
de Paris sont surtout remarquables sous ce rapport. 11 en 
faut attribuer la cause à la supériorité d'école qui existe au 
Conservatoire , et à la sûreté de principes qu'on y professe. 
On a quelquefois reproché à cette école de jeter tous ses 
instrumentistes dans le même moule; ce reproche me pa- 
rait être plutôt un éloge qu'une critique à l'égard des vio- 
lonistes d'orchestre. Quant à ceux que la nature appelle à 
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ee distinguer dans le solo , s'ils ont reçu d'elle les qualités 
qui font le grand artiste , c'est-à-dire un sentiment éner- 
gique et le germe d'une manière particulière , la régularité 
des principes qu'ils reçoivent dans une école ne peut être 
un obstacle au développement de leur talent naturel; ils 
sauront toujours secouer les entraves du maître , quand le 
temps sera venu , et il leur restera l'avantage d'un manie- 
ment raisonné d'archet. Tous les compositeurs étrangers qui 
ont visité la France , et particulièrement Rossini , ont ad- 
miré les violonistes français. 

Bien que la France ait produit plusieurs virtuoses pour 
les instruments a vent, elle n'a point la même supériorité 
en ce genre que dans les inslrumentsàcordes ; en général, 
l'Allemagne l'emporte sur elle à cet égard. Une des plus 
grandes difficultés qu'il y ait à vaincre sur cette sorte d'in- 
struments est d'en adoucir le son , et de jouer piano; les 
instruments a vent jouent généralement trop fort dans les 
orchestres français. L'obligation dé jouer piano est cepen- 
dant devenue d'autant plus impérieuse , que la musique de 
la nouvelle école admet l'usage presque continuel de tous 
les instruments par masse , pour en tirer du coloris , et que 
ces masses étouffent le chant lorsqu'elles ne sont point 
adoucies à l'excès. 

Les instruments à vent employés dans l'orchestre par 
les compositeurs de l'école actuelle sont : deux flûtes , 
deux hauibois, deux clarinettes, deux bassons, deux ou 
quatre cors, deux trompettes, auxquels on ajoute quelque- 
fois trois trombones , plusieurs ophicléides , un bugle ou 
trompette à clefs , etc. 

La qualité la plus nécessaire pour bien jouer de la flûte 
est une bonne embouchure , c'est-à-dire une certaine dis- 
position des lèvres propre à faire entrer dans l'instrument 
tout le souffle qui' sort de la bouche , et à ne pas faire 
entendre une sorte" de sifflement qui précède le son, et 
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«lui esl fort désagréable dans le jeu de quelques flûtistes. 
La construction de l'instrument a été beaucoup améliorée 
depuis vingt-cinq ans; néanmoins elle n'est pas parfaite, 
et sa justesse est loin d'être irréprochable; l'artiste seul 
peut lui donner cette justesse si nécessaire par la modifi- 
cation de son souffle , et quelquefois par de certaines com- 
binaisons de doigté. Les notes détachées se faisant au moyeu 
d'une articulation qu'on appelle coup de langue , il est 
indispensable que l'artiste possède beaucoup de volubilité 
dans l'organe de la parole pour exécuter avec netteté les 
traits rapides, et surtout il faut qu'il s'accoutume à mettre 
un ensemble parfait entre les mouvements de la langue 
et ceux des doigts. 

Le premier flûtiste qui eut quelque mérite en France fut 
Blavet, directeur de la musique du comte de Glermont : 
il brilla dans la première moitié du dix-huitième siècle; 
mais il fut inférieur à Quanz, compositeur de la cour de 
Prusse, et maître de flûte de Frédéric 11. Quanz fut non- 
seulement un virtuose, mais un grand professeur qui a 
écrit un livre élémentaire excellent sur l'art de jouer de 
la flûte, et qui a commencé à perfectionner cet instrument 
en y ajoutant une clef; la flûte n'en avait qu'une seule 
avant lui. Aucun flûtiste remarquable ne s'était Fait con- 
naître depuis Quanz et Blavet, lorsque Hugot, artiste 
français, se fit une brillante réputation vers 1790 par la 
beauté du son qu'il tirait de la flûte et par la netteté de 
son exécution. Quant à son style , il était vulgaire comme 
celui de tous les joueurs d'instruments à vent de son temps. 
Cet artiste recommandante, dans un accès de fièvre 
chaude , s'échappa de son lit et se précipita par sa fenêtre, 
au mois de septembre 1803. 

Aucun flûtiste n'avait pu rémédier au défaut principal de 
la flûte, qui est la monotonie, quand Tulou, encore enfant 
et élève du Conservatoire, manifesta un génie particulier 
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qui devait réformer à la fois et l'instrument, et l'art d'en 
jouer , et la musique qui lui était destinée. Le premier il 
reconnut que la flûte est susceptible de varier ses accents 
et de fournir diverses qualités de son par le moyen des mo- 
difications du souffle. Celle découverte ne fut pas le résultat 
de ses recherches ni de ses réflexions, mais d'une sorte d'in- 
stinct qui fait les grands artistes. La flûte , sous les doigts 
deTulou, a souvent des inflexions dignes de rivaliser avec 
la voix humaine , et cela donne à son jeu une qualité d'ex- 
pression qui n'a été égalée par aucun flûtiste, bien que 
d'autres virtuoses aient pris sa manière pour modèle , au 
moins en certaines choses. Drouet et Nicholson tiennent le 
premier rang parmi ceux-ci. Le premier se distingue par une 
exécution brillante et par une volubilité de langue plus éton- 
nante que tout ce qu'on avait entendu jusqu'à lui ; mais son 
style est froid et son jeu ressemble plus à des tours de force 
qu'à de la musique véritable. Nicholson est le premier flû- 
tistede l'Angleterre, et serait partout un artiste distingué. 
11 y a bien quelques traces de mauvais goût dans son jeu , 
et surtout dans sa musique; mais son exécution est nette et 
brillante, sa qualité de son, pure et volumineuse, et son 
habileté à passer d'un son à un autre par des nuances insen- 
sibles fort remarquable. 

C'est en Italie que l'art de jouer du hautbois a pris nais- 
sance, et que l'on a fait d'un instrument grossier, destiné 
aux bergers, l'instrument le plus parfait de la famille des 
pneumatiques. La difficulté la plus considérable qu'il y ail 
à vaincre pour bien jouer du hautbois consiste dans l'obli- 
gation de retenir te souffle pour adoucir le son et pour évi- 
ter les accidents qu'on nomme vulgairement des couacs; 
accidents qui ont lieu lorsque l'anche seule entre en vibra- 
tion, sans faire sortir le son de l'instrument. Cependant il 
est nécessaire de prendre certaines précautions lorsqu'on 
joue avec beaucoup de douceur, pareeque l'instrument peut 
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quelquefois octavier, c'est-à-dire faire entendre l'octave 
aiguë du son qu'on veut produire. 

FiUdori , hautboïste né à Sienne , contemporain de 
Louis XIII, qui l'entendit avec admiration , est le premier 
qui soit mentionné dans l'histoire de la musique pour son 
talent a jouer de son instrument. One famille originaire de 
Parme, nommée Bésozzi, a produit ensuite plusieurs artistes 
célèbres en ce genre, qui ont brillé en Italie , en Allemagne 
et en France, pendant toute la durée du dix-huitième siècle. 
Alexandre Bésozzi , ainé de quatre frères, vécut a la cour de 
Sardaigne, et y consacra sa longue vie à perfectionner son 
talent et à composer de bonne musique pour son instrument. 
Antoine s'établit à Dresde, et y forma des élèves qui ont 
ensuite propagé sa méthode. Gaétan brilla à Londres jus- 
qu'en 1793. Charles Bésozzi, fils d'Antoine, fut élève de son 
père pour le hautbois, et le surpassa en habileté. Enfin Jé- 
rôme , fils de Gaétan , entra au service du roi de France en 
1760 , et y resta jusqu'à sa mort. Un hautboïste allemand, 
nommé Fischer, fut le rival des Bésozzi, et parvint à jouer 
du hautbois avec une légèreté et une douceur inconnues 
jusqu'à lui. L'école de hautbois fondée en France par 
Jérôme Bésozzi a produit Garnier et Salentin. M. Vogt, 
élève de ce dernier, se distingue maintenant par une puis- 
sance d'exécution très-remarquable : on ne peut lui repro- 
cher que de ne pas adoucir assez le son de sou instrument. 
M. Brod, élève de M. Vogt, a évité ce défaut de son maître, 
et joue avec une légèreté et un goût parfaits; mais il tombe 
quelquefois dans ledéfaut contraire à celui de M. Vogt, car, 
en jouant avecdouceur, il lui arrive quelquefois d'octavier. 

La clarinette, instrument dont la qualité de son ne res- 
semble ni à la flûte , ni au hautbois , est d'une grande uti- 
lité dans l'orchestre. Malheureusement sa construction est 
encore imparfaite sous le double rapport de la justesse et 
de l'égalité des sons ; mais le talent de l'exécutant peut par- 
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venir à faire disparaître ces défauts , au moins en partie. 
Les clarinettistes allemands ont une supériorité incontesta- 
ble sur les Français. Quelques-uns de ceux-ci se sont dis- 
tingués par un jeu brillant , mais ils n'ont jamais pu acqué- 
rir le son doux et velouté de leurs rivaux de l'Allemagne. 
Divers préjugés les en ont empêchés; par exemple, ils font 
consister une partie du talentàtirerde leur instrument un 
son puissant et volumineux , qui est incompatible avec la 
douceur ; de plus , ils s'obstinent à presser l'anche par la 
lèvre supérieure, au lieu de l'appuyer sur l'inférieure, qui 
est à la fois plus fermeet plus moelleuse. Joseph Béer, vir- 
tuose au service du roi de Prusse, a fondé , dans la seconde 
moitié du dix-huitième siècle, une école de clarinette de 
laquelle sont sortis plusieurs artistes remarquables , parmi 
lesquels on distingue Baennann , qui s'est fait entendre à 
Paris avec beaucoup de succès en 1818. Un son doux et ve- 
louté , une articulation nette et franche dans les difficultés, 
et ud style plus élégant que celui des autres clarinettistes 
connus, ont placé cet artiste au premier rang , même en 
Allemagne. M. Wîllman, de Londres, est aussi un artiste 
d'un mérite fort rare; enfin M. Berr,de l'orchestre du théâ- 
tre Italien , se fait remarquer que sa belle qualité de son et 
le fini de son exécution. 

On a vu {chap. XIV) quels sont les défauts du basson ; 
soil par l'influence de ces défauts, soit par toute autre cause, 
il n'est guère de bassoniste qui ait mérité d'être cité pour 
un talent supérieur. Ozi et Delcambre possédaient un beau 
son, mais manquaient de goût , et ont retenu l'instrument 
dans des bornes étroites, quant aux difficultés. Un Hollan- 
dais, nommé Mann, eut un talent plus remarquable pour 
l'art de chanter et pour la netteté du jeu ; mais il ne cher- 
cha point à se faire connaître et resta dans l'obscurité. Le 
réformateur du basson n'est point encore venu. En France, 
les bassonistes ont un son assez joli, mais dépourvu d'in- 
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lensité ; il D'en est pas de même eu Allemagne , où le son a 
généralement plus de rondeur. 

Les instruments de cuivre sont fort difficiles à jouer, par- 
ticulièrement ceux dont les intonations ne se modifient que 
parle mouvement des lèvres, comme le cor et la trompette. 
Cette difficulté estsigrandesurle cor qu'il a été nécessaire 
de borner, pour la plupart des exécutants, l'étendue de 
l'échelle des sons qu'ils doivent parcourir. Tel artiste qui 
joue avec facilité les sons graves et ceux du médium ne 
peut parvenir a jouer les sons aigus, et vice versa. La di- 
latation considérable des lèvres, qui est nécessaire pour les 
uns est incompatible avec la contraction par laquelle on exé- 
cute les autres. D'ailleurs l'embouchure varie d'ouverture 
a son orifice selon la gravité ou l'aigu des sons de l'instru- 
ment. Pour les sons graves il faut une embouchure évasée, 
et pour les sons aigus il faut qu'elle soit beaucoup moins ou- 
verte. Ces considérations ont fait diviser le cor en premier 
et second cor, que M. Dauprat, professeur au Conserva- 
toire, a nommés avec plus dejustesse cor alto et cor basse, 
parce que le diapason de l'instrument divisé de cette ma- 
nière a de l'analogie avec les voix de contralto et de basse. 
Les artistes qui jouent la partie de cor aifonepeuvent jouer 
celle de corbasse, et réciproquement. Outre les deux divi- 
sions du cor dont H vient d'être parlé , il en est une autre 
à laquelle on a donné le nom de cor mixte , parce qu'elle 
participe des deux premières , sans atteindre aux extrémi- 
tés graves ou aiguës de l'une ou de l'autre. Cette division 
est celle où il est le plus facile d'acquérir une exécution 
nette et sûre, parce qu'elle s'éloigne égalementet des incon- 
vénients d'une trop grande dilatation des lèvres, et de ceux 
d'une contraction exagérée. Les cors d'orchestre sont tou- 
jours rangés dans l'une ou l'autre des deux premières caté- 
gories;mais quelques cornistes solos ont adopté la troisième. 
Celle-ci est la moins estimée, parce qu'elle est bornée à un 
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petit nombre de notes , et parce qu'elle est plus facile que 
les deux autres. Frédéric Duvernoy , qui a joui d'une grande 
réputation , il y a vingt-cinq ans , était un cor mixte ; il ne 
sortait jamais de l'étendue d'une octave du médium. 

Après la difficulté d'attaquer les sons avec netteté et celle 
d'exécuter les traits avec facilité et volubilité , il n'en est 
pas de plus grande que d'égaliser la force des sons ouverts 
et des sons bouchés. Ceux-ci sont presque toujours sourds, 
pendant que les autres ont de la rondeur et de l'éclat. Per- 
sonne ne parait avoir possédé aussi bien que M. Gallay 
cette égalités! nécessaire. II est fort difficile de distinguer 
dans son jeu ces deux espèces de sons , tant il a d'habileté 
sous ce rapport. On doit le proposer pour modèle aux jeu- 
nes cornistes. 

Après Harapl , le premier corniste qui acquît de la célé- 
brité, fut Punto, son élève, né à Teschen enBohéine, vers 
1755. Cet artiste, dont le véritable nom était Stich, qui 
signifie piqûre (punta en italien) , eut un talent admirable 
pour tirer de heaux sons du cor dans les notes aiguës, et 
pour exécuter les traits et le trille comme aurait pu le faire 
un violoniste sur son instrument. 11 se servait habituelle- 
ment d'un cor d'argent, qui , disait-il , était d'une qualité 
de son plus pure que ceux de cuivre. Lebrun, corniste 
français au service du roi de Prusse , fut l'émule de Punto 
et l'emporta sur lui dans l'art de chanter avec grâce surson 
instrument. Ce fut lui qui, le premier , imagina de se servir 
d'une boite conique en carton, percée d'un trou, pour faire 
les effets d'échos. Plusieurs autres cornistes français se sont 
distingués par des qualités particulières ; j'ai cité Duvernoy 
et Gallay ; on peut nommer aussi M. Dauprat , qui, comme 
professeur, a beaucoup amélioré l'école du cor au Conser- 
vatoire. 

Dans les orchestres on remarque souvent qu'il arrive 
aux cornistes de manquer leurs intonations et de faire ce 
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(ju'on nomme vulgairement un couac; ces accidents pro- 
viennent presque toujours de ce que l'artiste néglige dere- 
lirer Veau qui s'amasse dans le tube par l'effet de la respi- 
ration; la moindre bulle suffit pour arrêter l'air au passage 
et l'empêcher d'articuler les sons. On serait moins exposé 
a ces accidents si l'on adoptait l'usage des cors à pistons. 

La trompette, instrument du même genre que le cor, 
est aussi fort difficile à .jouer, et les fautes que fail l'exé- 
cutant y sont plus facilement senties, parce que les sûtos 
ont une qualité plus pénétrante et plus aiguë. Il est sur- 
tout difficile d'en jouer avec douceur et pureté. Les artis- 
tes français qui jouent de cet instrument n'ont pas l'ha- 
bileté des Allemands, ni même des Anglais. On cite en 
Allemagne les deux Altenburg , père et fils , qui furent des 
virtuoses de premier ordre , et heaucoup d'autres qui exé- 
cutent avec douceur et précision des passages singulière- 
ment difficiles. Quelques ouvrages de Ha end cl contiennent 
des parties de trompette si difficiles qu'on peut à peine 
comprendre comment on pouvait les jouer ; elles font pré- 
sumer qu'il y eut en Angleterre dans ce temps-là quelque 
trompettiste doué d'un talent extraordinaire. Aujourd'hui 
M. Harper se fait remarquer par l'art de modifier la dou- 
ceur et la force des sons , par la précision avec laquelle il 
exécute les difficultés , et par l'heureuse disposition de ses 
lèvres qui lui permet de monter sans peine aux sons les plus 
aigus. 

Les instruments de cuivre dont les intonations se mo- 
difient par des moyens mécaniques , comme la trompette 
à clefs, les ophicléides et les trombones , ont aussi leur 
genre de difficultés ; mais ils ont l'avantage de ne point 
exposer l'exécutant à manquer les notes. Le mouvement 
continuel de la coulisse des trombones , et les ouvertures 
des clefs des hornbugles et des ophicléides, jointes à leur 
large diamètre , ne permettent pas à l'eau de s'y condenser 
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en bulles et d'empêcher la colonne d'air de vibrer dans le 
corps de l'instrument. Pour bien jouer de ces instruments, 
il faut seulement être bon musicien, avoir des lèvres fer- 
mes et une poitrine robuste. H y a quelques artistes qui se 
distinguent par les lours de force qu'ils exécutent sur le 
trombone; mais ces difficultés vaincues sont plus singulières 
qu'utiles dans l'orchestre , où la place de cet instrument est 
marquée. 

- Jusqu'ici je n'ai parlé que de l'exécution sur les instru- 
ments qui se réunissent en collection plus ou moins nom- 
breuse dans les orchestres grands ou petits; il me reste 
à parler de ceux qui se font le plus souvent entendre isolé- 
ment, t^ls que l'orgue , le piano , la harpe et la guitare. 

A l'énoncé des difficultés qui se rencontrent dans l'art de 
jouer de l'orgue , et surtout d'un grand orgue , on conçoit 
à peine qu'il se trouve des hommes assez bien organisés 
pour y parvenir. En effet, outre que cet art se compose 
d'abord de l'articulation libre des doigts et des règles du 
doigté comme pour les autres instruments à claviers; outre 
que la difficulté se complique de la résistance des touches , 
qui exigent quelquefois chacune l'effort d'un poids de deux 
livres pour fléchir sous le doigt , il faut que l'organiste ap- 
prenne à mouvoir les pieds avec rapidité pour jouer les 
basses sur le clavier des pédales, lorsqu'il veut laisser à la 
main gauche la liberté de jouer des parties intermédiaires, 
et cette double attention est fort pénible ; il faut qu'il sache 
se servir à propos du mélange des claviers, les réunir, les 
séparer , passer de l'un à l'autre sans interruption dans son 
exécution ; qu'il ait l'intelligence des effets des différents 
jeux et du goût pour inventer de nouvelles combinaisons ; 
enfin qu'il possède à la fois de la science et du génie pour 
traiter les chants de l'église avec majesté , el pour impro- 
viser des préludes et des pièces de tout genre. Mille au- 
tres détails entrent encore dans les obligations de l'orga- 
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lions de goût que l'exécution des clavecinis les a éprouvées. 
La première renferme le style lié, où les doigts des deux 
mains jouaient à quatre ou cinq parties réelles dans un sys- 
tème plus harmonique que mélodique ; cette époque finit à 
Jean-Sébastien Bach, qui eut le plus beau talent de ce genre 
qui ait existé. Pour être habile claveciniste dans ce sys- 
tème , il fallait posséder une organisation forte sous le rap- 
port de l'harmonie, et que tous les doigts fussent également 
aptes à exécuter les difficultés. Ces difficultés, d'une espèce 
particulière , sont si grandes , qu'il existe fort peu de pia- 
nistes assez habiles de nos jours pour bien jouer la musi- 
que de Bach et de Haendel. La seconde époque , qui com- 
mence â Charles-Emmanuel Bach , est celte où, sentant le 
besoin de plaire par la mélodie, les pianistes commencèrent 
à quitter le style serré de leurs prédécesseurs, et introdui- 
sirent dans leurs ouvrages les diverses combinaisons des 
gammes, qui ont été pendant près de soixante ans les types 
de tous les traits brillants du piano. Les difficultés étaient 
bien moindres dans cette seconde manière que dans la pre- 
mière ; aussi le mérite des pianistes commença-t-il dès lors 
à consister davantage dans l'expression et dans l'élégance 
que dans les difficultés vaincues. Le chef de cette nouvelle 
école fut , comme on vient de le voir, le fils de Jean-Sébas- 
tien Bach, pour l'Allemagne; après lui vinrent Mozart, 
Millier, Beethoven et Dusseck. démenti, né en Italie, mar- 
cha dans la même route et perfectionna la partie dogmati- 
que de l'art de jouer du piano. Ses élèves ou imitateurs , 
Cramer, Klengel et quelques autres, ont fermé cette se- 
conde époque. Steibelt fut un pianiste du même temps; 
mais son talent , qui était réel , bien que son mécanisme fût 
incorrect, fut d'une nature particulière. Homme de génie, 
il n'avait songé à étudier aucun maître , à imiter aucun 
modèle; son jeu, comme sa musique, n'appartenait qu'à 
lui. Ses désordres l'ont empêché d'atteindre a toute la hau- 
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leur de sa portée; mais, tel qu'il était, ce fut un artiste 
remarquable. La troisième époque du piano a commencé 
avec Uummel et Kalkbrenner. Ces grands artistes, conser- 
vant ce qu'il y avait de large et de sage dans le mécanisme 
de l'école précédente , ont introduit dans le style du piano 
uu nouveau système de traits brillants , qui consiste dans 
la dextérité à saisir des intervalles éloignés et a grouper 
les doigts clans des traits harmoniques indépendants des 
gammes. Celte nouveauté, qui eût enrichi la musique du 
piano si l'on n'en eût point abusé , changea complètement 
l'art de jouer de l'instrument. Dès qu'on eut fait un pas 
dans les hardiesses de l'exécution , on ne s'arrêta plus. Mo- 
schelès, en qui le travail a développé la souplesse , la fer- 
meté et l'agilité des doigts jusqu'au prodige, ne tarda point 
a affronter des difficultés plus grandes que celles dont Uum- 
mel et Kalkbrenner avaient donné le modèle; Hcrz renché- 
rit encore sur les sauts périlleux et le fracas de notes delà 
nouvelle école*, à l'exemple de Moschelcs il obtint de grands 
succès , et tous les jeunes pianistes se mirent à la suite de 
ces virtuoses. L'un de ces derniers, M. Scnunck, a même 
imaginé des traits plus singuliers encore et plus difficiles 
que ceux qu'on avait tentés jusqu'à lui; enfin l'art déjouer 
du piano est devenu l'art d'étonner; il s'est parfaitement 
assimilé à l'art de la danse, en ce qu'il n'a plus pour ohjct 
d'intéresser, mais d'amuser. La pensée n'est presque plus 
rien dans te talent du pianiste; le mécanisme en fait presque 
tout le mérite. Toutefois le ridicule de cette direction de 
l'art a déjà frappé de bons esprits et des hommes d'un ta- 
lent réel ; Moschelès , plus apte qu'un autre à vaincre toutes 
les difficultés de mécanisme, s'est arrêté dans cette roule 
et s'est altachédepuis quelque temps au genre expressif dans 
lequel il excelle maintenant comme dans les tours de force. 
Kalkbrenner et Hummel ont résisté au torrent ; il est vrai- 
semblable qu'ils auront à la fin des imitateurs , et que 
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t'art de jouer du piano redeviendra digne de son origine. 

Chez les Grecs, les Romains , et eu général chez les peu- 
ples de l'antiquité de l'Orient ou du Nord , les instruments 
à cordes pincées ont tenu la première place , et ceux qui 
en jouaient avec habileté furent regardés comme les plus 
recommandantes entre les musiciens. Dans la musique mo- 
derne , ces instruments ont perdu leur prééminence , parce 
qu'ils sont bornés dans leurs moyens et peu propres à suivre 
les progrés constants de l'art musical. La harpe et la guitare 
sont les seuls instruments de cette espèce qui ont survécu 
à tous ceux qui furent en usage dans les quinzième et 
seizième siècles. La musique de harpe fut longtemps com- 
posée seulement de gammes et d'une sorte de traits qu'on 
nomme arpèges. Les mêmes formes se représentaient sans 
cesse , parce que la construction de l'instrument ne per- 
mettait guère de les varier. Madame Krumpholz sut cepen- 
dant tirer parti d'un genre de musique si rétréci, et trouver 
des accents expressifs dans des choses qui semblaient y 
être si peu favorables ; le vrai talent donné par la nature 
triomphe de tous les obstacles. Vint ensuite M. de Marin , 
qui agrandit le domaine de la harpe et qui parvint à y 
jouer de la musique d'un genre plus large que tout ce qu'on 
avait écrit pour cet instrument jusqu'à lui. Sa manière 
était élevée, son jeu passionné, son exécution puissante 
dans les difficultés , et s'il ne fit pas davantage pour affran- 
chir la harpe de ses entraves , c'est qu'il était venu trop tôt 
pour profiter des avantages que présente la harpe a double 
mouvement. 

Le premier qui connut tout le parti qu'on pouvait tirer 
de ce nouvel instrument, et qui sut s'en servir, fut M. Dizi, 
célèbre harpiste belge, qui a vécu\longtemps à Londres et 
qui vient de se fixer à Paris. Ses études , remplies de traits 
. d'un genre neuf, ont fait sortir l'art de jouer de la harpe 
des limites étroites où il était retenu auparavant. Bochsa , 
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qui vînt après lui, n'eut jamais de netteté dans son exécu- 
tion, mais il donna une impulsion brillante à son instru- 
ment par l'élégance et l'éclat du style de ses premières 
compositions ; maintenant il n'est plus qu'un harpiste or- 
dinaire, et ses derniers ouvrages ne méritent aucune es- 
time. Un jeune artiste français, M. Théodore Labarre et 
mademoiselle Bertrand ont porté l'exécution surla harpe 
au plus haut point de perfection qu'elle ait atteint jusqu'ici. 
Le plus beau son, le style le plus élevé, la nouveauté des 
traits et l'énergie sont les caractères distinctifs de leur ta- 
lent. Une gloire solide sera le partage de M. Labarre, s'il 
comprend toute sa portée et s'il a le courage de lutter 
contre la monotonie naturelle de son instrument. 

Tout le monde sait combien la guitare est bornée dans 
ses ressources; elle ne semble destinéequ'à soutenir légè- 
rement la voix dans de petites pièces vocales , telles que les 
romances, couplets, boléros, etc. Mais quelques artistes 
ne se sont point tenus à ce faible mérite; ils ont voulu 
vaincre les désavantages d'un son maigre, les difficultés 
du doigté et l'étendue bornée de l'échelle de l'instrument. 
M. Carulli fut le premier qui entreprit d'exécuter des diffi- 
cultés sur la guitare , et qui y parvint de manière à exciter 
l'étonnement. MM. Sor, Carcassi lluerta et Aguado ont 
porté cet art à un plus haut point de perfection ; si la gui- 
tare pouvait prendre place dans la musique proprement 
dite , nul doute que ces virtuoses n'eussent opéré ce mira- 
cle ; mais pour une semblable métamorphose les obstacles 
sont invincibles. 
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Su- 



De l'exécution eo généra! , et de l'exécution collective. 

Pour un musicien vulgaire la musique n'est qu'un amas 
de notes, de dièses, de bémols, de pauses, de soupirs; 
jouer juste et en mesure lui semble le comble de la per- 
fection ; et comme ce mérite est assez rare , on est forcé de 
convenir qu'il n'a pas tort de l'estimer. Mais qu'il y a loin 
de cette exécution mécanique, qui laisse l'âme de l'auditeur 
dan» l'état d'inertie où se trouve celle du symphoniste, à 
l'accord de sentiment qui , de proche en proche , se com- 
munique des exécutants au public; à ces nuances délicates 
qui colorent la pensée du compositeur, en montrent le su- 
blime, et souvent lui prélent des beautés; à cette expres- 
sion, enfin, sans laquelle la musique n'est qu'un vain 
bruit ! 

Effet remarquable et qui prouve la puissance du vrai 
talent! Supposez un orchestre, une troupe de chanteurs 
médiocres, qui, dans leur exécution terne, laissent nos 
sensations en repos ; qu'un chef ardent , un musicien doué 
d'une organisation forte, arrive au milieu d'eux ; tout a 
coup le feu sacré embrasera ces êtres inanimés ; la méta- 
morphose opérée dans un instant pourra même être telle 
qu'on aura peine à se persuader qu'on entend les mêmes 
symphonistes , les mêmes chanteurs. Le nec plus ultrà de 
l'effet musical ne peut avoir lieu que lorsque tous les exécu- 
tants possèdent non-seulement une égale habileté, mais une 
semblable flexibilité d'organes , un pareil degré de chaleur 
et d'enthousiasme. De pareilles réunions ont toujours été 
rares et ne sont que des exceptions. La fameuse troupe des 
bouffons de 1789 en a offert un exemple ; depuis lors Viotti, 
accompagné par madame de Montgeroult, Baillot, dan» 
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un trio joué par lui , Rode et Lamarre au Conservatoire , 
ont donné l'idée d'une perfection qu'on peut trouver dans 
des réunions peu nombreuses , mais â laquelle il est bien 
difficile d'atteindre avec des chœurs ou des orchestres com- 
plets. A défaut de ce beau idéal , on se contente du heau 
relatif , parce qu'on n'en connaît point d'autre. C'est , 
comme je l'ai dit , celui qui résulte de la réunion de quel- 
ques artistes du premier ordre à d'autres moins heureuse- 
ment organisés. Tel, qui n'a pas été doté par la nature 
assez libéralement pour communiquer de vives sensations 
à ce qui l'entoure , est du moins susceptible d'en recevoir; 
c'est ce qui explique les transformations subites qu'on 
remarque dans les individus , selon qu'ils sont bien ou mal 
dirigés. 

L'habileté dans le mécanisme du chant ou dans le jeu des 
instruments est sans doute nécessaire pour atteindre à une 
bonne exécution, mais elle ne suffit pas. C'est dans sa sensi- 
bilité, dans son enthousiasme qu'un artiste i couve le plus de 
ressources pour émouvoir ceux qui l'écoutent. La dexté- 
rité peut quelquefois étonner par ses prodiges : mais l'ex- 
pression véritable a seule le privilège de toucher. Ce que 
j'appelle expression n'est pas ce jeu grimacier qui consiste 
à se tordre les bras, à se pencher avec affectation, à agiter 
le corps et la tète, sorte de pantomime dont quelques mu- 
siciens fout usage et dont eux seuls sont dupes; l'expression 
véritable se manifeste sans effort par les accents de la voix 
ou des instruments. Le musicien qui en a le sentiment le 
transmet comme par enchantement de l'âme au gosier, au 
bout des doigts, à l'archet, à la corde, au clavier. Le 
timbre de sa voix , sa respiration , son toucher en sont em- 
preints ; pour lui il n'y a pas de mauvais instruments, parce 
qu'0 améliore tout; j'oserais presque dire qu'il n'y a pas 
de mauvaise musique , quoiqu'il soit plus sensible qu'un 
autre aux beautés de la composition. 
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On serait dans l'erreur si l'on croyait qu'il n'y a d'ex- 
pression possible que celle Je la tristesse ou celle de la mé- 
lancolie; chaque genre a des accents qui lui sont propres; 
le talent consiste à s'identifier au style du morceau qu'on 
exécute , à être simple dans la simplicité , véhément dans 
la passion, avare d'ornements dans la musique sévère, bril- 
lant de fioritures dans les élégantes folies à la mode, et 
toujours grand , même dans les petites choses. Il n'est pas 
besoin de beaucoup d'efforts on de grands développements 
pour nous procurer des émotions de diverses espèces; une 
phrase de cantabile, un motif de rondo suffisent. Que dis- 
je? une simple note, un appotjiatnre bien senti, un accent, 
tirent quelquefois des cris d'admiration de tout un audi- 
toire. Dût-on m'accuser d'exagération , je dirai même qu'on 
pressent souvent le grand artiste à la manière dont l'archet 
attaque la corde ou dont le doigt frappe la touche en s'ac- 
cordant. Je ne sais quelle émanation se répand alors dans 
l'atmosphère pour annoncer la présence du talent; mais 
on s'y trompe rarement. Je me persuade que je serai com- 
pris par quelques-uns de mes lecteurs. 

La nature a placé dans tous les pays des êtres heureu- 
sement organisés pour les arts ; 'mais leur nombre diffère 
selon que les circonstances , le climat , ou d'autres causes 
difficiles à apprécier sont plus ou moins défavorables. Ainsi, 
parmi les exécutants, la France a produit Garât, Rode, 
Baillot, Kreutzer, Duport, Tulou et heaucoup d'autres 
qu'on pourrait citer, et qui rivalisent avec les plus grands 
artistes de l'Italie ou de l'Allemagne ; cependant les dispo- 
sitions naturelles de la nation française ne sont pas favo- 
rables à la musique ; l'état florissant dans lequel y est cet 
art est plutôt le fruit de l'éducation que celui d'un goût 
inné. Les Français connaissent la perfection et la cherchent; 
mais quoique leur goût soit exigeant , ils n'obtiennent pas 
toujours de bons résultats dans leur musique d'ensemble , 
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parce qu'il n'y a point d'unité dans leur manière de sentir. 
Les Italiens, au contraire s'accordent assez facilement de 
la médiocrité ; on les voit assister patiemment , pendant 
toute une saison, à un mauvais opéra, mal exécuté, pourvu 
qu'il y ait dans le cours de la représentation une cavatine , 
un duo , un air, assez bien chantés pour les indemniser du 
reste. Mais ce peuple , indifférent en apparence sur le mé- 
rite de l'exécution , est susceptible d'atteindre aux plus 
beaux effets d'ensemble par l'unanimité de sentiment qui 
dirige les chanteurs et les instrumentistes. L'expérience 
prouve que quatre ou cinq chanteurs médiocres, pris au 
hasard parmi les Italiens, et soutenus par un accompa- 
gnateur qui pourrait jouer à peine une sonate de Nicolaï, 
ont une verve, un brio qu'on ne trouverait pas dans le 
même morceau exécuté par d'excellents chanteurs français, 
et accompagné par un virtuose, bien qu'aucun des Italiens 
ne pût soutenir la comparaison avec les Français pris in- 
dividuellement. Il y a chez nous je ne sais quelle distraction 
qui s'oppose, en général, au concours d'intentions néces- 
saire pour obtenir de grands effets d'ensemble , tandis que 
les Italiens sont évidemment captivés par la puissance de 
la musique. 

Il faut l'avouer, ce que la nature nous avait refusé , l'é- 
ducation l'a conquis. L'institution du Conservatoire a fait 
faire d'immenses progrés a la musique en France ; non 
qu'il s'y soit formé de plus grands talents que ceux qu'on 
admirait avant son établissement ; car Rode , Kreutzer, 
Baillot , Duport , sont encore les modèles de nos jeunes 
artistes; mais le nombre de gens habiles s'est beaucoup 
augmenté ; plusieurs se sont dispersés dans les provinces , 
y ont excité une émulation inconnue auparavant , et celles- 
ci renvoient maintenant en échange dans la capitale des 
éléments de talents nouveaux. L'étude de J'harmonie , de- 
venue générale, commence a familiariser les amateurs 
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niste; par exemple , il faut qu'il ne soit pas étranger à la 
connaissance du plain-chant, qu'il en sache déchiffrer la 
notation , qui est différente de la notation ordinaire , qu'il 
sache les usages de chaque localité pour les offices de l'é- 
glise , et qu'il puisse porter de prompts remèdes aux acci- 
dents momentanés qui arrivent à son instrument. 

Lorsqu'on considère celte complication de difficultés, 
nn n'est point étonné du petit nombre de grands organistes 
qui se rencontrent dans l'espace de trois siècles, c'est-à- 
dire depuis le seizième jusqu'au dix-neuvième. L'Italie et 
l'Allemagne sont les pays qui en ont produit le plus. On 
cite parmi les organistes italiens Claude Mérulo , qui vivait 
à la fin du seizième siècle , les deux Gahrielli , ses contem- 
porains, Anlegnati et surtout Frescobaldi , qui brillèrent 
depuis 1615 jusque vers 1640. L'Allemagne a produit Fro- 
nerger,de Kcrl, Buxlehude, Pachelbel, Jean-Sébastien 
Bach et les élèves de celui-ci. La plupart de ces organistes 
se sont distingués par des qualités particulières ; mais il en 
est bien peu qui aient possédé toutes celles dont l'énumé- 
ration vient d'être faite ; je crois même que Jean-Sébastien 
Bach est le seul qui ait présenté ce phénomène. Ce grand 
artisle fut un de ces rares génies qui sont comme des phares 
placés au milieu des siècles pour les éclairer. Sa supériorité 
fut telle , comme compositeur et comme exécutant, qu'il a 
servi de modèle a tous ses successeurs, et que l'ambition de 
ceux-ci a consisté a approcher de son mérite le plus près 
possible , mais non à l'égaler. Les organistes français ont 
presque tous manqué de savoir ; mais ils ont du goût dans 
le choix de leurs jeux et dans l'art d'en tirer des effets. Les 
Coupcrin, Calvière, Marchand, Daquin, n'eurent point 
d'autre mérite; Rameau seul connut le véritable style de 
l'orgue , c'est-à-dire le style grave et sévère qui convient à 
cet instrument. 

Le piano n'a guère d'autre rapport avec l'orgue que 
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les ramener promptement au mouvement qui a subi quel- 
que altération, il est aussi fort important que les musiciens 
puissent rencontrer quelquefois les yeux de celui qui les 
dirige ; carie moindre signe de tétc est souvent significatif, 
et détermine avec promptitude une intention d'effet qui 
est comprise à l'instant par tout le monde. D'ailleurs il est 
presque impossible qu'un orchestre reste indifférent ou 
froid lorsqu'il voit son chef attentif et plein d'ardeur. La 
disposition du Théâtre Italien , et la place qui était occupée 
par M. Grasset, rappelaient à peu prés l'arrangement du 
théâtre Feydeau , à l'époque où il était dirigé par la Ilous- 
saye. Cette disposition, qui place le chef vers l'un des 
rotés de la scène et qui range tous les musiciens devant 
lui , est excellente quant à la partie instrumentale ; mais 
elle parait moins heureuse en ce qui concerne le théâtre, 
parce qu'elle isole le chef des acteurs et des choristes , et 
parce qu'elle l'oblige a tourner la tête pour voir la scène. 
La meilleure disposition parait être celle où le chef d'or- 
chestre est placé en face de la scène, un peu en arrière et 
au centre des musiciens , parce qu'il peut y voir d'un coup 
d'œil elles chanteurs et les symphonistes. C'est celle qu'on 
a reprise au Théâtre-Italien ; il est vraisemblable qu'on 
finira par l'adopter dans tous les spectacles lyriques. 

Quant aux orchestres de concert , nul doute que les pu- 
pitres de violons ne doivent être placés perpendiculaire- 
ment à la salle , les premiers en regard des seconds , les 
violes dans le fond, et les instruments à vent en amphi- 
théâtre avec les basses derrière. Le chef, placé en tète des 
premiers violons , à la gauche du spectateur, voit sans 
peine tous les musiciens et en est vu de môme. La dispo- 
sition du concert philharmonique de Londres semble être 
faite à dessein pour empêcher les symphonistes de se voir 
et de s'entendre. Les basses sont en avant, les premiers 
violons derrière, les seconds au-dessus de ceux-ci dans une 
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espèce île galerie, les flûtes et hautbois vers le milieu, les 
bassons dans une galerie correspondante à celle où se tien- 
nent les seconds violons avec les altos, les cors d'un côté, 
les trompettes de l'autre; enfin nul ensemble, nul plan. 
Le chef d'orchestre, placé en avant et en face de l'auditoire, 
est dans l'impossibilité de voir les musiciens qu'il dirige. 
En fait de musique , les Anglais font toujours le contraire 
de ce qu'il faudrait faire. 

Les proportions des orchestres de thénlrcs sont rompues 
depuis quelques années ; le nouveau système de musique 
dramatique, en multipliant les instruments de cuivre, a 
rendu trop faible la masse des instruments a archet , no- 
tamment des viblons. Sans parler des orchestres de villes de 
province , ce défaut de proportion se fait remarquer parti- 
culièrement au théâtre de l'Opéra-Comique , où huit pre- 
miers et huit seconds violons ne peuvent lutter contre le 
son puissant de deux Sûtes , deux hautbois, deux clarinet- 
tes , deux bassons, quatre cors, deux trompettes , trois 
trombones et timbales. 

Quoi qu'on fasse , les effets les plus vigoureux , les plus 
hrillants , les plus variés , se trouveront toujours dans les 
inslrumenls à archet. Je suis loin de condamner l'usage 
des autres; ce sont eux qui colorent la musique, et l'on 
ne peut disconvenir que , malgré tout le génie des anciens 
compositeurs, on s'aperçoit aujourd'hui que celte ressource 
leur a manqué. Leurs ouvrages sont riches d'invention et 
de mélodie, mais pauvres d'effets. Ne bannissons donc pas 
des orchestres les nouveaux moyens qui sont offerts aux 
compositeurs; mais faisons remarquer qu'il est indispen- 
sable d'augmenter le nombre des violons, des violes et des 
basses. Ce n'est pas seulement quand ils sont accompagnés 
de toute la masse des instruments a vent, de ceux de cuivre 
et de percussion, que les autres paraissent faibles; l'im- 
pression que laisse tout ce bruit dans l'oreille, quand il 
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cesse , diminue l'effet produit par les Instruments à archet. 
Les piano paraissent maigres et dénués de son après les 
forte formidables de tout l'orchestre. Vingt-quatre violons, 
huit violes ou altos, dix violoncelles et huit contre-basses, 
sont nécessaires pour faire équilibre avec tous les instru- 
ments dont on vient de voir rémunération. Les bonnes 
proportions dans la force sonore des diverses parties d'un 
orchestre sont indispensables pour produire des effets sa- 
tisfaisants d'exécution. 

Il y a trop souvent deux directions imprimées à l'exé- 
cution, lorsque des masses vocales sont réunies à l'or- 
chestre , principalement au théâtre. Rien de plus difficile 
et de plus rare que l'unité de sentiment entre les chan- 
teurs et les symphonistes , particulièrement en France , où 
loul ce qui n'est pas air ou duo est considéré par les ac- 
teurs comme des accessoires de peu d'importance. La con- 
science d'un chef d'orchestre , son amour pour l'art et son 
habileté viennent échouer contre ce préjugé des acteurs. 
En vain cherche- t-H à communiquer le sentiment dont il 
est animé aux musiciens qu'il dirige; en vain veut-il ob- 
tenir des nuances de piano, de forte, de crescendo, de 
diminuendo ; les distractions des chanteurs, leur froideur, 
leur insouciance , résistent à ses efforts , font d'abord dis- 
parate avec ce qui se passe dans l'orchestre, et finissent 
par y faire pénétrer le désordre et le laisser-aller. 

Cependant quels résultats peut-on espérer quand tous 
ceux qui concourent à l'exécution d'un morceau ne sont 
pas animés du même esprit? L'indifférence , l'attention ou 
l'enthousiasme des exécutants rendent le public indifférent, 
ou attentif, ou enthousiaste; car il y a une action réci- 
proque de l'auditoire sur les artistes et de ceux-ci sur l'au- 
ditoire , qui fait le charme ou le supplice des uns et des 
autres. Que de fois il est arrivé qu'un virtuose ayant, par 
un accent heureux et iualtendu , arraché tout a coup à ses 



Digitizod t>y Google 



236 



DE 1.' EXÉCUTION. 



auditeurs un cri d'admiration , s'est senti lui-même comme 
transporté dans une sphÈre nouvelle par l'effet qu'il venait 
de produire, et a découvert en lui des ressources qu'il n'y 
soupçonnait pas auparavant ! C'est dans ces sortes d'occa- 
sions que la musique est un art divin auquel nous devons 
les plus vives jouissances ; mais hors de cela ce n'est rien. 
Que dis je? elle devient un tourment. Quand la musique 
n'émeut pas , elle est insupportable , et l'on est tenté de 
lui dire comme Fontenelle â la sonate : Que me veux-tu? 
0 vous qui désirez obtenir des succès , vous qu'une louable 
ambition porte à vouloir sortir de la foule, ayez vous- 
mêmes la conviction de ce que vous faites si vous voulez 
convaincre les autres ; soyez ému si vous voulez émouvoir, 
et croyez qu'on n'a jamais excité dans autrui des impres- 
sions qu'on ue ressentait pas ! 

Un ebanteur peut obtenir des applaudissements dans un 
air , une cavatine , une romance , par le seul fait de son ha- 
bileté dans le mécanisme du chant ou par la beauté de sa 
voix ; mais dans les morceaux d'ensemble il faut autre 
chose. Chacun y perdant le droit de fixer l'attention sur 
lui-même exclusivement, concourt à transporter cette at- 
tention sur la musique , qui devient l'objet principal ; les 
individus s'effacent pour ne laisser apercevoir que le tout; 
l'ensemble gagne ce que chacun perd en particulier. Les 
qualités premières d'un morceau d'ensemble sont une jus- 
tesse absolue et l'unité de mesure. Ce que j'appelle la me- 
sure n'est pas ce qu'on décore ordinairement de ce nom, 
c'est-à-dire un a peu près où l'on se contente, pourvu 
qu'on arrive ensemble au temps frappé; mais un sentiment 
parfait du temps et du rhythme,qui se fait remarquer jus- 
que dans les moindres divisions et dans les durées les plus 
fugitives, sans que cette exactitude nuise à la chaleur ou 
à l'abandon. Quant à la justesse, on la régularise dans 
t'orchestre en s'aceordant avec soin; mais, dans l'ensem- 
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ble des voix, elle peut être compromise à chaque instant, 
presque il chaque note. Aussi rien n'est-il plus rare que 
d'entendre exécuter un morceau d'ensemble qui ne laisse 
rien a désirer sous ce rapport. Plus le nombre des voix est 
considérable, plus le défaut de justesse est à craindre; 
dans les chœurs il est presque permanent , surtout au théâ- 
tre. Il y a cependant quelques exceptions d'après lesquelles 
on peut jugerde l'effet que ceux-ci produiraient s'ils étaient 
toujours bien exécutés. On peut citer comme exemples les 
chœurs de Moïse aux premières représentations, ceux de 
la Muette de For (ici, de Guillaume Tell, et quelques-uns 
de ceux qu'on chante au Théâtre-Italien. A l'Opéra-Comi- 
que , on ne trouve ni soin , ni justesse , ni ensemble parmi 
les choristes. Dans l'institution royale de Musique reli- 
gieuse dirigée par M. Choron , on entendait des chœurs qui 
approchaient quelquefois de la perfection. 

Les proportions qu'il faut donner aux voix dans les chœurs 
ont été l'objet des recherches de plusieurs maîtres de cha- 
pelle. On conçoit qu'elles peuvent varier à l'infini comme 
les masses. Je suppose , pour prendre un terme moyen à 
peu près semblable à celui de nos théâtres , qu'il soit ques- 
tion d'un chœur de soixante voix. Dans l'ancien système on 
l'aurait divisé comme il suit : 1° vingt -quatre dessus ou 
soprtmi; 2° dix hautes- contre ; 5° douze ténors ; 4° qua- 
torze basses. Mais la rareté des voix de baute-contre , qui 
ne sont qu'un cas particulier du ténor , a produit depuis 
vingt ou vingt- cinq ans des changements remarquables 
dans la disposition des chœurs. Au lieu de hautes-contre 
on a des seconds dessus, autrement dits mezso soprano 
ou contralto. Rossini et tous ses imitateurs ont divisé la 
partie de ténor en deux, en sorte que tous les chœurs sont 
maintenant écrits à cinq parties ; il en est résulté qu'il a 
fallu augmenter le nombre des ténoristes , parce qu'ils au- 
raient été trop faibles dans l'ancienne proportion , étant 
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divisés en deux parties distinctes. Le contraire a eu lieu 
pour les dessus ; car l'obligation de former une partie de 
contralto sans augmenter le nombre des voix, pour se con- 
former au budget des théâtres, a fait diminuer le nombre 
des dessus , et l'on a établi la proportion suivante : 1° seize 
dessus ou soprani; 2° douze cordralti; 5° dix premiers té- 
nors ; 4" dix seconds ténors j 5° douze basses. On conçoit 
que tout cela n'est pas invariable, caria qualité des voix a 
beaucoup d'influence sur les proportions. Il se peut que les 
dessus ou les ténors soient trop brillants pour les contralti, 
ou que les basses étouffent les sons des ténors. En général 
ce sont ceux-ci qui sont les plus faibles. 

Tel chanteur, dont la voix est faiblement timbrée , peut 
racheter ce désavantage dans un air ou dans un duo par la 
bonté de sa méthode et de son goût ; mais dans un morceau 
d'ensemble rien ne peut tenir lieu de voix sonores. Avec 
des voix faibles il n'y a point d'effet à espérer. A l'Opéra- 
Comique, par exemple, Ponchard etmadame Higaut étaient 
des chanteurs excellents dont le goût, la méthode et la 
brillante vocalisation se faisaient remarquer dans les airs , 
les romances, les cavatines et les duos, mais leurs voix 
manquaient de mordant et de force dans les morceaux d'en- 
semble. Ces sortes de morceaux sont toujours ceux qui 
produisent le plus d'effet au Théâtre-Italien ou à l'Opéra; 
mais sur la plupart des autres théâtres lyriques de France 
ils sont la partie la plus faible de l'exécution. 

Malgré les progrès que la musique a faits parmi nous de- 
puis quelques années, le public conserve toujours quelque 
chose de son penchant pour la chanson ; car les Français 
sont naturellement plus chansonniers que musiciens. Les 
rondes , les romances , les couplets sont ce qu'on applau- 
dit le plus dans les opéras-comiques ; ce goût est à la fois la 
cause et l'effet du mal qui vient d'être signalé. Aveifcette 
habitude de petites proportions, on ne songe point à ce 
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qu'a y a d'élevé dans les arts; le mesquin d'une composi- 
tion entretient le laisser- aller d'une exécution mesquine, 
et celle-ci s'oppose à l'émancipation de l'intelligence mu- 
sicale du public. N'en doutons pas, c'est là le mal radical 
de l'opéra -comique français. II ne prendra le rang qu'il 
doit tenir dans l'art musical que lorsqu'une réforme com- 
plète de son système, qui est encore jusqu'à un certain point 
celui de la comédie à ariettes, sera faite, et lorsqu'à un 
air bien chanté succédera un quintello ou un sestetto tels 
que ceux qui produisent tant d'effet dans/e Barbier de Sé- 
tille, la Cenerentola ou la Gazza Ladra, et que nos ac- 
teurs auront appris à les chanter avec l'ensemble , la verve 
et le soin des Italiens. Vite semblable réforme s'est opérée 
à l'Opéra; on peut juger par le bien qui en est résulté de 
ce qui arriverait à l'Opéra- Comique. 

Il y a d'excellents orchestres en France; il pourrait y en 
avoir davantage avec les éléments qu'on possède. Dans la 
symphonie les musiciens français n'ont point de rivaux , 
surtout pour la verve et la vigueur. Cette verve les entraine 
seulement quelquefois a donner trop de rapidité aux mou- 
vements vifs, ce qui nuit a la perfection des détails; mais 
ils rachètent cedéfaut, facile a corriger, partant de qua- 
lités, qu'ils n'en ont pas moins de droits à occuper la pre- 
mière place parmi les symphonistes du reste de l'Europe , 
lorsqu'ils sont bien dirigés. On sait quelle réputation s'é- 
tait faite l'orchestre composé des élèves du Conservatoire 
dans les exercices de cet établissement ; la supériorité de cet 
orchestre sur tous les autres est encore devenue plus in- 
contestable dans les nouveaux concerts de l'École royale. 
Cette supériorité est due principalement au rare talent de 
M. Habeneck, le meilleur directeur de concerts qui ait 
peut-être jamais existé. 

Sous le rapport de l'accompagnement du chant, on fai- 
sait autrefois à cet orchestre, et en général à tous ceux de 



DE L'EXÉCUTION. 



la France , le reproche Je jouer trop fort et de négliger les 
nuances : ce reproche a cessé d'être mérité. 11 y a même 
depuis quelques années une délicatesse remarquable dans 
la manière d'accompagner des orchestres de l'Opéra et de 
l'École royale de Musique. Celui du Théâtre-Italien a perdu, 
il est vrai, quelque chose de sa légèreté et de son ensem- 
ble; mais cela tient à des circonstances particulières qui 
peuvent disparaître d'un instant à l'autre, et qu'il est inutile 
d'examiner ici, parce qu'elles n'ont point de rapport avec 
l'état actuel de l'art. 

Tout en accordant aux orchestres qui Tiennent d'être ci- 
tés de justes éloges sur l'effet général de leur exécution, on 
ne peut dissimuler qu'il est une foule de nuances qu'ils né- 
gligent, et qui pourraient ajouter beaucoup à l'effet des 
morceaux. Par exemple , les piano et les forte ne sont que 
bien rarement le maximum de ce que devraient être ces 
nuances ; les uns ne sont pas assez doux , les autres pas as- 
sez forts. Lorsque le passage de l'un à l'antre de ces effets 
n'est pas rempli par un crescendo, il faudrait que leur suc- 
cession fut beaucoup plus tranchée qu'elle ne l'est ordi- 
nairement, ce qui ne peut avoir lieu qu'en portant a l'excès 
le caractérede chacun d'eux. Le crescendo et le decrescendo 
sont encore des nuances qui laissent souvent beaucoup à 
désirer , parce qu'elles ne s'exécutent pas d'une manière 
assez graduée. Souvent on hâte trop le renflement du son, 
et la fin de l'effet se trouve affaiblie et manquée; d'autres 
fois ce renflement se fait trop attendre, en sorte qu'on n'ob- 
tient qu'un demi-crescendo , dont l'effet est vague et peu 
satisfaisant; enfin il arrive que le crescendo se fait inéga- 
lement et sans ensemble. Tous ces défauts se remarquent 
aussi dans le decrescendo. Un bon chef peut les éviter ; son 
geste , son regard , sont des indications sûres pour les mu- 
siciens; tout dépend du plus ou moins de sensibilité de ses 
organes , de son intelligence et de son savoir. 
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Une certaine nonchalance naturelle fait que les exécu- 
tants donnent généralement peu d'attention à la valeur 
réelle des notes ; rarement on rend cette valeur comme elle 
est écrite. Par exemple, dans les mouvements un peu vifs, 
une noire suivie d'un soupir s'exécute comme une blancbe 
par un grand nombre de musiciens ; et cependant la diffé- 
rence est très-notable pour l'effet , bien qu'elle soit indiffé- 
rente pour la mesure. Ces sortes de faute se multiplient à 
l'infini , et l'on en tient peu de compte ; néanmoins , elles 
nuisent beaucoup à la netteté des perceptions du public. 
Pour sentir la nécessité de s'en abstenir , les exécutants de- 
vraient se souvenir qu'ils sont appelés à rendre les inten- 
tions des auteurs sans aucune modification : l'exactitude est 
non-seulement un devoir , elle est aussi un moyen fort com- 
mode de contribuer, chacun en ce qui le concerne , â une 
exécution parfaite. 

Les belles traditions de l'école française de violon ont 
donné naissance à un genre de beauté d'exécution qui était 
autrefois inconnu : je veux, parler de la régularité des mou- 
vements d'archet qu'on remarque maintenant parmi tous 
ceux qui jouent la même partie ; régularité qui est telle 
que , sur vingt violonistes qui jouent le même passage, il 
n'y a pas la plus légère différence dans le temps où l'archet 
est tiré et poussé. Si l'on examine attentivement tous ces 
violonistes , on verra tous les archets suivre un mouvement 
uniforme , comme si le tiré et le poussé étaient indiqués par 
des chiffres. Le public ne remarque pas ces choses et ne 
doit pas les voir ; mais il en éprouve le résultat à son insu ; 
car il y a un accent différent de l'archet près de la hausse 
ou près de la pointe. Ce qui détermine le choix du poussé 
ou du tiré est d'abord un instinct irréfléchi ; mais l'ob- 
servation régularise ensuite ce qu'elle a reconnu bon et 
avantageux. 

Il y a dans toutes ces remarques bien des fait3 minutieux; 
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mais c'est de l'attention plus ou moins scrupuleuse qu'on 
leur accorde que dépend souvent le succès d'un morceau 
ou même d'un opéra. Le musicien qui aime son art ne les 
néglige pas , parce qu'il y trouve du charme. Tel est le se- 
cret d'une bonne exécution : aimer la musique qu'on joue 
ou chante, s'y complaire, s'en occuper à l'exclusion de 
tout autre objet et y intéresser sa conscience, voilà ce que 
fait l'artiste qui a le sentiment de sa vocation. On dit que 
cette conscience n'accompagne pas toujours le talent; je 
crois cependant qu'elle en est le signe. On contracte l'ha- 
bitude d'une attention scrupuleuse comme celle du laisser 
aller ; tout dépend des circonstances où l'on se trouve et 
de la place qu'on occupe. Tel musicien qui n'est qu'un 
croquenote en province devient un homme habile à Paris, 
par cela seul qu'on exige davantage de lui. Ce qui a lieu 
pour les individus arrive aussi dans des réunions nom- 
breuses. Un orchestre est excellent; confiez-le à un chef 
inhabile , en peu de temps il deviendra l'un des plus mau- 
vais qu'on puisse entendre. On a plus d'un exemple de sem- 
blables métamorphoses. 

Une dernière observation sur ce qui concerne l'exécu- 
tion. 11* est rare qu'un auteur soit satisfait de la manière 
dont on rend son ouvrage; presque jamais ses intentions 
ne sont complètement senties; il en résulte qu'on entend 
rarement la musique dans toute sa puissance. Quand un 
compositeur dit qu'il est satisfait, ce n'est que relativement 
et dans la persuasion qu'il ne pourrait obtenir davantage. 
11 y a cependant des moments d'inspiration où les exécu- 
tants vont au delà de la pensée du compositeur; alors la 
musique atteint le plus haut degré de sa puissance ; mais 
de telles circonstances sont bien rares. 
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QUATRIÈME SECTION. 

COMMENT ON ANALYSE LES SENSATIONS PRODUITES PAR LA 
MUSIQUE, POUR PORTER DES JUGEMENTS SIK CELLE-CI. 



CHAPITRE XIX. 

Des préjugé» des ignorants cl de ceux des savants en musique. 



Il est plus d'un degré dans l'ignorance des arls. Le pre- 
mier est incurable ; Ce3t celui qui consiste dans la répu- 
gnance qu'ils inspirent : celui-là est plus rare, les individus 
nés dans une classe obscure et loin du séjour des villes 
sont au second degré; leur ignorance est absolue, mais 
leur rapport négatif avec les arts peut n'Être qu'instantané 
et ne suppose pas nécessairement de l'aversion pour eux. 
Au troisième degré est placé le peuple des cités, qui ne peut 
faire un pas sans se trouver en contact avec les résultats 
de la musique, de la peinture ou de l'architecture, mais 
qui n'y prête qu'une attention légère, et qui n'en remar- 
que ni les défauts ni les beautés , quoiqu'il finisse par en 
recevoir de certaines jouissances irréfléchies. Les gens du 
monde, tous ceux qu'une éducalion libérale et une posi- 
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tion aisée mettent à même de voir beaucoup de tableaux 
et d'entendre souvent de la musique , n'acquièrent pas pré- 
cisément du savoir, mais finissent par avoir des sens exer- 
cés qui , jusqu'à certain point, leur tiennent lieu d'instruc- 
tion. 

Si l'on excepte les individus de la seconde classe, qui n'ont 
point d'occasions de sortir de leur ignorance absolue sur 
des choses qui ne sont point en rapport avec leurs besoins, 
il ne se trouvera dans les autres catégories que des gens qui 
s'empresseront de prononcer sur les sensations qu'ils re- 
çoivent des arts, comme si ces sensations devaient être la 
régie de tous, et comme si ces individus possédaient les 
lumières nécessaires pour développer et appuyer leur opi- 
nion. Remarquez que personne ne dit : Ceci me plaît ou ceci 
me déplaît; on trouve plus convenable et plus digne de 
dire nettement : Ceciest ban ou ceci ne vautrien. Il n'y a 
pas jusqu'aux Êtres assez malheureusement organisés pour 
être insensibles a ces arts que la nature nous a donnés pour 
adoucir nos peines, qui n'aient aiissi leur avis sur les ob- 
jets de leur antipathie et qui ne le disent avec assurance. 
Ils ne se dissimulent pas que leur état normal présente 
quelque chose d'incomplet et d'humiliant; mais ils se ven- 
gent en affectant du mépris pour les choses qui ne sont 
point à leur portée, et même pour ceux qui y sont sensi- 
bles. A l'égard du peuple , il a aussi son avis et l'exprime a 
sa manière. Ce ne sont point les délicatesses des arts qui le 
touchent; il ne connaît de ceux-ci que certaines parties 
grossières. Par exemple, l'imitation plus ou moins exacte 
des objets matériels est à peu près tout ce qui le frappe en 
peinture; ce qu'il admire dans une statue, c'est qu'elle soit 
de marbre; ce qu'il aime en musique, ce sont les chansons 
et les airs de danse. On ne discute guère avec ces deux 
classes d'individus; les gens du monde se moquent de la 
première et dédaignent l'autre. Les disputes n'ont lieu que 
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dans le monde sensiMe et bien élevé , qui prend ses préju- 
gés pour ses opinions et celles-ci pour la vérité. 

Quiconque cesse d'être en bonne santé n'a pas besoin de 
savoir le nom ni la couse de sa maladie pour être certain 
qu'elle existe ; la sensation du mair.ivertitsuffisamment.il 
en est de même de la musique. Il n'est point nécessaire de 
savoir comment on l'écrit ni comment on la compose pour 
avoir la conviction du plaisir qu'elle fait éprouver ou de 
l'ennui qu'ellecause. Mais s'il faut avoir étudié la médecine, 
vu beaucoup de malades, fréquenté les hôpitaux, et perfec- 
tionné, par l'observation et la comparaison, l'aptitude à 
reconnaître les symptômes des maladies , pour décider de 
leur gravité et des remèdes qu'on peut y apporter , on doit 
convenir qu'il n'est pas moins nécessaire d'avoir appris les 
éléments de l'art musical , d'avoir étudié toutes ses ressour- 
ces , les variétés de ses formes , et de savoir discerner les 
défauts de l'harmonie , du rhy thme et de la mélodie , pour 
être en état de prononcer sur le mérite d'une composition.. 
De même qu'on se borne à énoncer le mal qu'on ressent en 
disant : Je souffre, on doit dire seulement : Cette musique 
me plaît, ou ne m'est pas agréable. 

On serait moins disposé à donner d'un ton tranchant son 
avis sur la musique si l'on remarquait qu'on en change plus 
d'une fois dans le cours de la vie. Qu'on me montre celui 
qui n'a point abjuré ses premières admirations pour se li- 
vrer à de nouvelles , et qui ne soit au moment de renoncer 
à celles-ci pour des choses qui d'abord lui étaient antipa- 
thiques. Que de partisans forcenés des ouvrages de Grétry, 
qui d'abord repoussèrent avec horreur les brillantes inno- 
vations rossiniennes , et qui par la suite ont oublié leurs 
vieilles prédilections et leurs nouvelles antipathies au point 
de devenir les plus ardents défenseurs du rossinisme ! Com- 
ment pourrait-il en être autrement? Les arts appartien- 
nent à la perfectibilité humaine et doivent en suivre la 
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marche ascendante ; les choses etlesévénemenlschangent : 
on est donc forcé de changer aussi. D'ailleurs l'éducation 
plus ou moins avancée , l'habitude d'entendre certaines 
choses et l'ignorance où l'on est à l'égard de certaines au- 
tres , doivent modifier les opinions et la manière de les sen- 
tir. On voit donc que c'est à tort qu'on se prononce d'une 
manière si positive qu'on le fait habituellement , puisqu'on 
est exposé sans cesse àse contredire. En général on se presse 
trop de conclure. 

Les artistes, les savants en musique ou en peinture, ne 
sont pas plus exempts de préventions et de préjugés que 
les ignorants ; seulement ces préventions et ces préjugés 
sont d'une autre espèce. Il n'est que trop ordinaire d'en- 
tendre les musiciens soutenir sérieusement qu'eux seuls ont 
le droit , non-seulement de juger la musique, mais même 
de s'y plaire. Étrange aveuglement , qui fait qu'on croit ho- 
norer son art en limitant sa puissance ! Eh ! que seraient la 
peinture ou la musique , si ces arts n'étaient qu'une langue 
mystérieuse qu'on ne pût entendre qu'après avoir été initié 
dans leurs signes hiéroglyphiques? A peine mériteraient- 
ils qu'on voulût les étudier. C'est parce que la musique agit 
presque universellement et de diverses manières , quoique 
toujours vaguement, que cet art est digne d'occuper la vie 
d'un artiste heureusement organisé. Si son action se bornait 
à intéresser seulement un petit nombre de personnes, où 
serait la récompense de longues études et de plus longs 
travaux? Autre chose est de sentir ou déjuger. Sentir est 
la vocation de l'espèce humaine entière ; juger appartient 
aux habiles. 

Mais il ne faut pas que ceux-ci se persuadent que leurs 
jugements sont toujours irréprochables; l'amour - propre 
blessé, l'opposition d'intérêt, les inimitiés, les préventions 
d'éducation et de nation , sont des causes qui les vicient 
souvent. L'ignorance est du moins exempte de ces faibles- 
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ses, dont les artistes et les savants ne se défient pas assez. 
Il y a tant d'exemples d'erreurs occasionnées par elles que 
l'on devrait toujours s'abstenir de juger avant d'avoir exa- 
miné sa conscience et d'avoir écarté de son cœur et de son 
esprit tout ce qui peut paralyser l'action de l'intelligence. 
Oue de palinodies on éviterait avec cette sagesse ! 

Il est une classe intermédiaire entre l'homme qui s'a- 
bandonne simplement à des sensations épurées par l'édu- 
cation et l'artiste philosophe ; c'est celle qu'on pourrait 
appeler des jugeurs. Ce sont d'ordinaire les littérateurs 
qui se chargent de cet emploi , bien qu'ils n'y soient pas 
plus aptes que tout homme du monde dont les sens ont été 
perfectionnés par l'habitude d'entendre ou de voir. A l'air 
d'assurance dont ils donnent chaque malin leurs théories 
musicales dans les journaux , on les prendrait pour des 
artistes expérimentés , si leurs bévues multipliées ne mon- 
traient à chaque instant leur ignorance du but, des moyens 
et des procédés de l'art. Ce qu'il y a de plaisant, c'est que 
leurs opinions sont complètement changées depuis dix ans, 
et que leur langage est aussi superbe que s'ils avaient eu 
une doctrine invariable. Avant que Rossini rut connu en 
France , avant qu'il eût obtenu ses grands succès , on ne 
cessait de s'élever contre la science en musique , c'est-à- 
dire contre l'harmonie , contre l'éclat de l'inslrumentation 
qui brillait aux dépens de la mélodie et de la vérité dra- 
matique, et l'on débitait sur tout cela autant d'erreurs 
que de mots. Aujourd'hui tout est changé; les savants de 
journaux ont pris la musique de Rossini pour de la musique 
savante , et depuis ce temps chacun s'est mis a affecter un 
langage scientifique dont on ne comprend pas les éléments. 
On ne parle plus que de formes de l'orchestre, de modula- 
tions, de strettes, etc.; et sur tout cela on bâtit des systèmes 
de musique aussi sensés que ceux d'autrefois. La seule dif- 
férence que j'y trouve c'est qu'au lieu de proclamer les 
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opinions qu'on se forme comme des principes généraux, 
on s'est fait une espèce de poétique de circonstance qu'on 
applique selon les cas et les individus; de cette manière 
on croit éviter les contradictions. Mais les préventions fa- 
vorables ou contraires , les sollicitations , les haines ou les 
complaisances ont tant d'influence sur des jugements déjà 
entachés d'ignorance, que si l'on compare tout ce qui s'é- 
crit sur un ouvrage nouveau dans les feuilles quotidiennes 
ou périodiques , on y trouve le pour et le contre sur toutes 
les questions. Ce que l'un approuve , l'autre le blâme, et 
vice versa ; en sorte que l'amour-propre d'un auteur est 
toujours satisfait et blessé en même temps , s'il est assez 
fou pour attacher quelque importance à de pareilles fa- 
daises. 

Parler de ce qu'on ignore est une manie dont tout le 
monde est atteint , parce que personne ne veut avoir l'air 
d'ignorer quelque chose. Cela se voit en politique , en lit- 
térature , en sciences , et surtout en beaux-arts. Dans les 
conversations de la société, les sottises qu'on débite sur 
tout cela ne font pas grand mal, parce que les paroles sont 
fugitives et ne laissent pas de traces ; mais les journaux 
ont acquis tant d'influence sur les idées de tout genre, que 
les bévues qu'ils contiennent ne sont pas sans danger ; elles 
faussent d'autant plus l'opinion que la plupart des oisifs y 
croient aveuglément , et qu'elles pénètrent partout. Il faut 
l'avouer cependant, depuis quelque temps on a compris la 
nécessité de diviser la rédaction des écrits périodiques entre 
les hommes que leurs connaissances spéciales mettent en 
état de parler convenablement des choses ; aussi remar- 
que-t-onque l'on acquiert dans le monde des idées plus 
justes des choses et qu'on en parle mieux. 



CHAPITRE XX. 

De la poétique de la musique. 



S'il n'y avait dans la musique qu'un principe de sensa- 
tion vague, fondé seulement sur un rapport de convenance 
entre les sons , ayant pour unique résultat d'affecter plus 
ou moins agréablement l'oreille , cet art serait peu digne 
de l'attention publique ; car, n'étant destiné qu'à salisfaire 
un sens isolé, il ne mériterait pas plus de considération 
que l'art culinaire. Il y aurait en effet peu de différence 
entre le mérite d'un musicien et celui d'un cuisinier ; mais 
il n'en est point ainsi. Ce n'est pas seulement l'oreille qui 
est affectée par la musique ; si celle-ci réunit certaines 
qualités , elle émeut l'âme d'une manière indéterminée à 
'a vérité , mais plus puissamment que la peinture , la sculp- 
ture ou tout autre art. 

Pourtant il faut avouer qu'il fut un temps où l'on croyait 
que satisfaire l'oreille était l'objet unique de la musique ; 
ce temps fut celui de la renaissance des arts. Tout ce qui 
nous reste de monuments de celui-ci , depuis le milieu du 
quatorzième siècle jusqu'à la fin du seizième siècle , n'a été 
il. 
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composé évidemment que pour l'oreille. Mais que dis-je ? ce 
n'étail même pas pour elle que les musiciens écrivaient 
alors ; c'était pour les yeux. Tout leur génie s'épuisait à 
arranger des sons dans des formes bizarres qui n'étaient 
sensibles que sur le papier. Les madrigaux, les motets, les 
messes, toute la musique enfin de ces premiers temps de 
l'art trouvait cependant des admirateurs , parce qu'on ne 
connaissait rien de mieux; il ne faut jamais arguer des 
premiers essais d'un art pour en poser les règles. 

Plus tard la musique devint plus agréable et plus faite 
pour Uatter les sens ; tous les genres se ressentirent de cette 
tendance vers le gracieux. On la remarquait dans la musi- 
que instrumentale comme dans la vocale , et surtout dans 
l'opéra. Des airs et puis des airs composaient alors toute la 
durée d'uu spectacle de plusieurs heures. C'est de celle 
musique prétendue dramatique qu'on a dit qu'elle était un 
concert dont te drame était te prétexte. L'art s'y était 
amélioré, mais n'était point arrivé à sou but. Pourtant 
celte musique plaisait à l'oreille, mais, ne faisant que cela, 
elle ne remplissait qu'une de ses conditions. 

l>ans la seconde moitié du dix-huitième siècle , les idées 
se tournèrent vers la vérité de déclamation; alors on voulut 
que la musique fut une langue, et le ebant fut négligé 
pour le récitatif. Cela était bon en soi ; mais à force de 
chercher la vérité de ce langage , on ne vit plus qu'une des 
facultés de la musique ; on négligea les autres, et au Heu 
d'opéras on eut ce qu'on appelait des tragédies lyriques. 
Dans cette révolution , l'art était évidemment changé d'ob- 
jaj ; il n'était plus possible de dire qu'il fût le plaisir de 
l'oreille : il fut décidé qu'il doit être celui de l'esprit; car 
le principe fondamental du nouveau genre, celui qu'on 
opposait sans cesse à toute réclamation , était celui-ci : ta 
vérité. Or, il est évident que la vérité ne s'adresse point à 
l'oreille; l'esprit seul en jouit. Heureusement Gluck, qui 
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mit ce système en vogue, était plus homme de dénie ijue 
philosophe ; en cherchant cette vérité , jouissance lie l'es- 
prit, il trouva l'expression , qui est celle tlu cœur. L'art 
se trouva par là plus près de son but. 

Une fois qu'il fut convaincu que la vérité est le principe 
de la musique comme de tous les arts, on voulut être tou- 
jours vrai. La musique est susceptible d'imiter certains 
effets, tels que le mouvement des Sots, la tempête, le 
ramage des oiseaux , etc. ; on en conclut qu'elle est essen- 
tiellement initiative, et l'on ne vit point que cette faculté 
d'imiter n'est qu'un des cas particuliers de ses fonctions; 
on ne remarqua point qu'elle est plus satisfaisante quand 
elle exprime les passions , la douleur, la joie , en un mot, 
les diverses émotions de l'âme. Des milliers d'exemples au- 
raient dû démontrer qu'elle est un art d'expression ; au lieu 
de cela chacun en âl ce qu'il voulut. 

Exprimer, dans le sens le plus étendu , c'est rendre sen- 
sibles les idées simples ou complexes et les affections de 
l'âme. La musique n'est guère susceptible que de la trans- 
mission de ces dernières ; cependant elle n'y est pas absolu- 
ment bornée , comme on le verra par la suite. 

Quand on dit que la musique exprime les affections de 
i'àme, on ne prétend pas qu'elle soit capable de rendre 
compte de ce qu'éprouve tel ou tel individu ; elle fait plus : 
elle émeut l'auditeur, fait naître a son gré des impressions 
de tristesse ou de joie, et exerce sur lui une sorte de puis- 
sance magnétique au moyen de quoi elle le met en rapport 
avec les êtres sensibles extérieurs. La musique n'est donc 
pas seulement un art d'expression, c'est aussi l'art d'émou- 
voir. Elle n'exprime qu'autant qu'elle émeut , elc'estlàce 
qui la dislingue des langues, qui ne peuvent exprimer que 
iwur l'esprit. Celle distinclion fait voir en quoi consiste 
l'erreur de ceux qui ont. cru qu'elle est une langue analogue 
à toute autre. 



SENSATIONS lilSIC.U.ES. 



La musique émeut indépendamment de tout secours 
étranger; la parole, les gestes n'ajoutent rien à sa puis- 
sance , seulement ils éclairent l'esprit sur les objets de son 
expression. Je sais qu'on m'objectera la force que reçoit 
l'expression musicale d'une prononciation nette et bien ar- 
ticulée de la parole ; mais il faut distinguer. S'il s'agit d'un 
mot, d'une exclamation qui peignent un sentiment vif ou 
une sensation profonde , l'accent que le chanteur y met en 
prononçant devient un moyen d'expression très -actif; 
moyen qui suffit pour émouvoir l'auditeur et qui affaiblit 
conséquemmeut l'action de la musique; car nous ne som- 
mes pas organisés de manière à percevoir plusieurs sensa- 
tions à la fois par le même sens ; un effet ne peut se mani- 
fester en nous qu'aux dépens d'un autre. La puissance des 
paroles dans la musique , dont je viens de parler, se re- 
marque surtout dans le récitatif. Là, il y a une alternative 
de victoires remportées par les paroles et par la musique ; 
c'est presque toujours dans les ritournelles que celle-ci 
reprend sa puissance. 

Si les vers qui servent de base à la musique n'ont point 
pour objet un de ces sentiments vifs et profonds qui se pei- 
gnent par quelques mots; s'ils ont besoin de longs déve- 
loppements, la musique reprend toute sa supériorité; alors, 
comme je viens de le dire , les paroles n'ont d'utilité que 
pour éclairer l'esprit. Dès que celui-ci est initié, ces paroles 
deviennent inutiles pour l'expression et ne servent plus 
qu'à faciliter l'articulation de la voix. La musique domine, 
et l'on n'écoute plus cette suite de syllabes qui frappent 
l'air sans s'adresser à l'auditeur. Ceci démontre que le re- 
proche qu'on adresse quelquefois aux compositeurs de trop 
répéter les paroles n'est point fondé lorsque les répétitions 
ont pour but de donner à la musique le temps de passer 
par tous les degrés de la passion , ce qui est le point im- 
portant ; remarquez qu'en parlant de l'effet de la musique 
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sur l'auditeur, eu pareille circonstance , je suppose que les 
sens de celui-ci sont assez exercés pour comprendre les 
intentions du musicien et les transmettre à son âme. 

De tout cela on peut tirer plusieurs conséquences : la 
première est que ce qu'on appelle communément l'expres- 
sion des paroles n'est point l'objet essentiel de la musique. 
Je m'explique : ce que le poète lyrique met dans la bouche 
des personnages de son drame est la manifestation de ce 
qu'ils éprouvent ; mais de deux choses l'une : ou ces per- 
sonnages ressentent une passion qu'il faut faire partager 
à l'auditoire , ou ils sont en danger, et il faut intéresser à 
leur sort. Dans l'un et l'autre cas il faut émouvoir ; or, de 
tous les arts , le plus puissant pour y parvenir est la mu- 
sique. Les paroles ne peuvent lui prêter qu'un faible se- 
cours; il suffit que le public soit instruit de la situation 
des choses. S'il s'agit au contraire d'un état mixte où 
l'âme n'est point inerte , quoiqu'elle ne soit pas vivement 
émue , la musique se met en harmonie avec elle par la sua- 
vité de cantilènes un peu vagues , par la richesse des ac- 
compagnements et par la nouveauté de l'harmonie , qui 
produisent plutôt des sensations que des émotions. Dans 
ce cas l'action des paroles est encore plus faible. Enfin , 
s'il faut que la musique soit l'interprète de bons mots , de 
plaisanteries et de quolibets, on s'aperçoit au premier 
abord qu'elle y est complètement inhabile. Si le musicien 
ne veut rien dérober de l'esprit du poète , il s'efface pour 
le laisser paraître, et dès lors il est faible et contraint ; 
s'il s'obstine à y mettre du sien, il devient importun. 

Je prévois des objections , car tout ceci n'est pas dans 
les idées reçues. Essayons d'aller au-devant et de les ré- 
soudre. 

«Grétry,dira-t-on, Grétry, l'idole des Français pendant 
« près de soixante ans , brilla précisément par cette faculté 
» que vous refusez à son art , celle d'exprimer des paroles. 
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« Il mil souvent plus d'esprit dan3 sa musique que le poète 
« dans ses vers , et c'est surtout par là qu'il s'est fait une 
o brillante renommée. « Distinguons. Grétry, quoique fai- 
ble harmoniste et musicien médiocre , avait reçu de la na- 
ture le don d'inventer des chants heureux, beaucoup de 
sensibilité musicale , et plus d'esprit que ses livres ne sem- 
blent l'indiquer. Ce qui reste de lui maintenant, ce que les 
connaisseurs admireront encore quand les progrès de l'art 
eL la mode auront fait disparaître pour toujours ses ouvra- 
ges delà scène, ce sont ses mélodies , véritables inspira- 
tions d'un instinct créateur, et cette sensibilité qui lui fai- 
sait trouver des accents pour toutes les passions. Quant à 
l'esprit qu'il se piquait d'avoir et qui consiste à faire res- 
sortir un mol, à chercher des inflexions comiques, à sa- 
crifier la phrase ou la période musicale pour ne pas nuire 
à la rapidité du dialogue , c'est peut-être quelque chose de 
fort hon dans un certain système , mais ce n'est pas de la 
musique. Cela plaisait autrefois à des, spectateurs français, 
qui ne cherchaient que le vaudeville dans leurs opéras-co- 
mîques, et dont les organes n'étaient point façonnés pour 
entendre autre chose ; mais à l'époque même où Grétry 
écrivait, les autres peuples de l'Europe entrevoyaient dans 
la musique un but plus noble que de se rapprocher de la 
parole, et d'affaiblir l'une pour se mettre à la portée de 
l'autre. » Tu parles trop pour un homme qui chante, tu 
n chantes trop pour un homme qui parle » , disait Jules 
César à certain professeur de déclamation qui voulait faire 
servir la musique à seconder la parole ; cette critique est 
applicable à tous les musiciens qui ont eu la faiblesse de 
se laisser diriger par des gens de lettres jaloux de la gloire • 
de leurs hémistiches , et qui se persuadaient que leurs 
vers étaient ce qu'il y avait de plus important dans un 
opéra. 

Ce n'est pas qu'on doive bannir l'esprit des paroles des- 
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linées à la musique , ni même de l'œuvre du musicien ; les 
meilleurs opéras italiens , français et allemands offrent des 
trails où l'intonation musicale seconde heureusement la 
parole ; il suffit de se souvenir que ce n'est point l'objet 
essentiel de la musique. D'ailleurs , ces trails où la musique 
partage l'effet de la parole sont toujours de courte durée. 
Le musicien ne fait jamais briller le poète sans détourner 
l'attention de sa musique. 

On m'objectera encore qu'il a beaucoup de morceaux 
comiques où l'articulation précipitée des paroles produit 
un bon effet; on pourra même m'opposer des narrations 
qui n'ont pas empêché les hommes de génie de faire de 
bonne musique : ceci mérite d'être examiné. 

Les opéras bouffes italiens sont remplis de morceaux 
qu'on appelle note et parole; leur effet est vif, piquant, 
spirituel ; mais il ne faut pas s'y tromper : dans ces mor- 
ceaux, la qualité des idées musicales est moins importante 
que le rhythme. Les ouvrages de Piornvanli sont pleius 
de eus choses dont l'effet est parfait, quoique les pensées 
du musicien soient communes; c'est que le rhythme en 
est excellent. Ce rhythme est tout ce qu'on remarque. 
L'arrangement plus ou moins comique des paroles attire 
ensuite l'attention , et l'on finit par penser a peine à la 
musique , qui n'est plus qu'un accessoire. Démarquez d'ail- 
leurs que l'aceent bouffon de l'acteur et ses laszi sont 
pour beaucoup dans l'effet de ces morceaux. Tout cela est 
bon à sa place; mais , encore une fois, la musique n'y jonc 
qu'un rôle secondaire. 

Quant aux narrations , elles sont de deux espèces. Dans 
la première , le compositeur ne voulant point mettre ob- 
stacle à l'articulation des paroles, évite de donner à la 
voix la phrase mélodique, jette l'intérêt dans l'orchestre 
sur un théine caractérisé , et ne donne à la voix qu'un débit 
presque monotone qui permet d'entendre distinctement ce 
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que dit l'acteur. Dans ce cas l'effet est complexe pour les 
auditeurs dont l'oreille est exercée, et leur attention se 
partage entre la scène et la musique ; les autres n'enten- 
dent que les paroles et peu ou point la musique. 

L'autre manière de traiter ta narration consiste à ne 
prendre du sujet que son caractère gai ou triste, tranquille 
ou animé, et à faire un morceau de musique où les paroles 
n'ont qu'une action secondaire , tandis que l'attention se 
porte sur l'œuvre du musicien ; tel est l'air admirable Pria 
che spunti du Matrimonio segreto. 

De quelque manière qu'on envisage l'union de la musi- 
que aux paroles , on voit qu'on ne peut sortir de cette al- 
ternative : ou la musique domine les paroles , ou les paro- 
les dominentla musique. 11 n'y a point de partage possible 
entre elles , à moins qu'elles ne soient assez faibles pour 
qu'on soit indifférent à l'une comme aux autres. La musi- 
que qui émeut exprime des situations et non des paroles; 
quand celles-ci se font remarquer, l'autre n'est plus qu'un 
accessoire ; dans le premier cas , l'âme est émue ; dans le 
second , l'esprit est occupé. L'une et l'autre chose sont 
bonnes quand elles sont employées à propos, car il n'est 
pas donné à l'homme d'être continuellement ému ; les émo- 
tions fatiguent ; il faut des repos , et surtout de la variété 
dans notre manière d'être. 

Eien ne prouve mieux la faculté d'émouvoir que possède 
la musique , indépendamment de la parole , que les effets 
produits par la musique instrumentale. A la vérité , ces ef- 
fets n'ont lieu que pour ceux dont l'éducation a été bien 
faite ; mais cela ne conclut rien contre cette proposition , 
car nous n'avons d'idées que par l'éducation. Quel est 
l'homme, quelque peu initié à cet art, qui n'ait été ému 
par les accents passionnés de la symphonie en sol mineur 
de Mozart? Quel est celui qui n'ait senti de l'élévation dans 
ses idées par le grandiose de la marche, de la symphonie 
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en ut mineur de Beethoven ? On pourrait citer des milliers 
d'exemples semblables. 

Mais , dira-t-on , la nature de ces émotions est vague et 
n'a point d'objet déterminé. Sans doute ; c'est précisément 
pour cela qu'elles ont tant d'action sur nous. Moins l'objet 
est évident, mains l'esprit est occupé, plus l'âme est émue ; 
car rien ne la distrait de ce qu'elle éprouve. Nos percep- 
tions s'affaiblissent par leur multiplicité ; elles sont d'au- 
tant plus sensibles qu'elles sont plus simples. 

Perdons l'habitude de comparer ce qui n'a point d'ana- 
logie, et de vouloir que tous les arts agissent de la même 
manière. La poésie a toujours un objet dont l'esprit s'em- 
pare avant que le cœur soit ému; ïa peinture n'a d'effet 
qu'autant qu'elle nous nrêsenle avec vérité les scènes ou 
les objets qu'elle veut reproduire , et qu'elle attaque notre 
conviction. On ne demande rien de tout cela à la musique : 
qu'elle nous émeuve, et c'est assez. — Mais sur quel sujet? 
— Peu m'importe. — Par quels moyens? — Je l'ignore; je 
dis plus : je ne m'en inquiète guère. 

Dira-t-on que cet art serait réduit à n'être qu'un plaisir 
des sens , s'il en était ainsi? ce serait une erreur. Ainsi que 
l'amour, s'il a une action physique, il en a une morale 
aussi. On a souvent eu la fantaisie de comparer la musi- 
que à quelque chose , et personne n'a songé a la seule pas- 
sion dont les symptômes et les effets sont analogues aux 
siens. Ainsi que l'amour, elle a ses douceurs voluplueuses, 
ses explosions passionnées , sa joie , sa douleur , son exal- 
tation, et le vague, ce vague délicieux qui n'offre aucune 
idée déterminée, mais qui n'en exclut aucune. De ce qu'elle 
ne s'adresse pas à l'esprit, il ne s'ensuit pas qu'elle se 
borne à satisfaire l'oreille ; car l'oreille n'est que l'organe , 
et l'âme est l'objet. La musique n'a point parclle-méme 
les moyens d'exprimer les nuances des passions fortes , tel- 
les que la colère, la jalousie ou le désespoir; ses accents 
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tiennent de tout cela , mais n'ont rien de positif. C'est aux 
paroles a éclairer l'auditeur ; sitôt que celui-ci est instruit, 
la musique suffit, car elle émeut. Le musicien ne doit donc 
pas perdre son temps à chercher les limites de nuances 
qu'il n'est pas en son pouvoir d'exprimer. Tous les conseils 
que Grétry a donnés à ceL égard, dans ses Essais sur la 
Musique , sont illusoires. 

Les principes de la poétique et de la philosophie de la 
musique sont très-déliés, très-difficiles à saisir , plus diffi- 
ciles encore à présenter avec évidence ; de quelque manière 
qu'on les considère , on arrivera à cette conclusion que la 
musique n'est ni un art d'imitation ni une langue, mais 
l'art d'exprimer ou plutôt d'émouvoir. 

Ceci posé, il devient évident que les enthousiastes de telle 
ou telle manière, de telle ou telle école, de tel ou tel genre, 
ne comprennent point le but de la musique. Les préféren- 
ces que certaines personnes manifestent pour la mélodie, 
ou pour l'harmonie , ou pour les moyens simples , ou pour 
les modulations recherchées et multipliées, sontautant d'er- 
reurs par lesquelles on prétend limiter l'action de l'art qui 
a hesoin de toutes ces choses et de beaucoup d'autres. Gluck 
croyait qu'il est nécessaire de lier si bien le récitatif aux 
airs qu'on ne pût presque pas sentir où commencent ceux-ci. 
Le résultat de son système devait être une certaine mono- 
tonie qui a peut-être fait vieillir trop vite ses chefs-d'œuvre 
dramatiques ; depuis quelques années on a reconnu que 
l'effet des morceaux gagne à ce qu'on sente bien où ils 
commencent, parce que l'attention de l'auditoire est plus 
grande , et l'on a cherché à les séparer du récitatif autant 
qu'on la pu. On n'a fait en cela que recommencer ce qui se 
pratiquait avant la révolution opérée dans la musique dra- 
matique par le grand musicien qui vient d'être nommé. 
Mais de ce que la mode a changé , il ne faut pas croire que 
le système de Gluck fût absolument mauvais ; car, à la mo- 
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notonie près, il y a dans ce système une vivacité d'expres- 
sion dont l'application peut être excellente en beaucoup de 
circonstances et qui est du domaine réel de l'art. La simpli- 
cité d'instrumentation a fait place a une richesse qui tient 
quelquefois de la profusion ; faut-il condamner l'une ou l'au- 
tre? Non ; car il est de certaines situations qui demandent 
de la simplicité et d'autres qui exigent un plus grand déve- 
loppement de moyens. Enfin, tous les compositeurs de l'an- 
cienne école ont considéré le luxe des fioritures comme 
destructif de l'expression dramatique- dans la musique de 
nos jours, au contraire, on les multiplie à l'excès. Les par- 
tisans de l'ancienne tragédie lyrique affirment que celte 
dernière méthode est ridicule , en ce qu'elle est souvent en 
opposition avec les sentiments dont les personnages sont 
animés, et les amateurs de la musique nouvelle traitent de 
gothique celle qui n'est pas enrichie de ces brillantes fan- 
taisies. Les uns et les autres ont tort; les premiers, parce 
que la musique doit avoir des moments de repos et ne peut 
pas toujours exprimer ou émouvoir; les autres, parcequ'il 
est telle situation où l'on ne pourrait employer les traits, 
les trilles, les groupes et les points d'orgue, sans détruire 
tout principe de vérité. Kossini , qui a multiplié dans sa 
musique les choses de ce genre plus qu'on ne l'avait fait 
jusqu'à lui , a fait voir qu'il sait y renoncer quand il en est 
temps , particulièrement dans le beau trio de Guillaume 
Tell, En un mot , émouvoir l'âme ou plaire à l'oreille étant 
le but, tous les moyens sont bons pour y parvenir; il ne s'a- 
git que de les employer à propos. Je ne connais aucun .sys- 
tème , aucun procédé qui ne puisse avoir son effet ; l'avan- 
tage qu'il y aurait à n'en rejeter aucun serait d'obtenir une 
variété qu'on ne rencontre à aucune époque de l'histoire de 
l'art, parce qu'on s'est toujours attaché à tel ou tel sys- 
tème à l'exclusion de tout autre. 
A l'égard de la musique instruimentale , la carrière est 
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encore plus étendue parce que l'objet est plus vague. Pour 
y réussir ou pour en juger, il est indispensable de se dé- 
fendre aussi de ces penchants ou de ces aversions qui ne 
prennent leur origine que dans nos préjugés. Il faut de la 
science , disent les uns ; il faut de la grâce surtout , disent 
les antres. — Moi j'aime le brillant et les traits en notes 
rapides. — Moi je les déteste. — Vive la musique sage et 
pure de Haydn! — Non; vive la pénétrante passion de 
Mozart! — Eh non ! vive ta verve originale de Beethoven ! 
Que signifie tout cela? est-ce à dire que chacun de ces 
grands artistes , en ouvrant des routes nouvelles , ait eu 
moins ou plus de mérite que les autres ? et parce qu'il en 
est un qui est venu le dernier et qui a fait des choses dont 
on ne sentait pas le besoin auparavant , faut-il en conclure 
que lui seul a connu le véritable objet de l'art? Ne voulei- 
vous qu'un genre? vous serez bientôt fatigués de ce qui 
d'abord aura fait vos délices. Quelque autre nouveauté 
viendra qui mettra en oubli l'objet de vos affections , et de 
cette manière l'art musical sera comme Saturne qui dévo- 
rait ses enfants. En marchant sans cesse vers un but qu'on 
n'atteindra jamais, on perdra sans retour le souvenir des 
routes qu'on aura suivies. Quelle extravagance de ne croire 
qu'en soi , et de s'imaginer qu'on a des sens plus perfec- 
tionnés ou un jugement plus sain que ceux par qui l'on a 
été précédé ! On sent autrement , on juge d'autre sorte, et 
voilà tout. Les circonstances, l'éducation et surtout les 
préjugés nous obsèdent en tout ce que nous faisons, et ce 
sont les résultats de leur action que nous prenons pour 
ceux d'une raison supérieure. Encore une fois, ne rejetons 
rien de ce qui est à notre disposition ; usons de tout en 
temps cl nous en serons plus riches. 

Pourjouir des beautés passées de mode et pour en sentir 
le mérite, plaçons-nous dans la position où était l'auteur 
lorsqu'il écrivit son ouvrage; rappelons-nous ses antécé- 
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dents ; peignons-nous l'esprit de ses contemporains et ou- 
blions pour un instant nos idées habituelles ; nous serons 
étonnés d'être devenus sensibles à des choses dont nous 
n'aurions pu reconnaître le mérite si nous nous fussions 
obstinés à prendre pour objet de comparaison les produc- 
tions qui sont plus en rapport avec l'état avancé de l'art et 
avec nos penchants. Par exemple , si l'on veut juger du 
mérite de Haydn et de ce qu'il a fait pour les progrès de 
la musique, qu'on se fasse jouer une symphonie de Van 
Malder ou de Stamitz , ou un quatuor de Davaux ou de 
Cambini , et l'on verra un génie du premier ordre créer 
en quelque sorte toutes les ressources dont les composi- 
teurs usent aujourd'hui. Que revenant ensuite à Beethoven 
pour le comparer au père de la symphonie, on examine 
les qualités qui brillent dan3 les ouvrages de l'un et de 
l'autre, et l'on se convaincra que si Beethoven l'emporte 
sur Haydn pour la hardiesse des effets, il lui est bien in- 
férieur sous les rapports de la netteté de conception et de 
plan. Oa verra Haydn développant avec un art infini des 
idées souvent médiocres et en faire des merveilles de 
forme , d'élégance et de majesté , tandis qu'on remarquera 
dans les productions de Beethoven un premier jet admira- 
ble et des pensées gigantesques qui, à force de dévelop- 
pements puisés dans une vague fantaisie, perdent souvent 
de leur effet en s'avançant, et se terminent en faisant re- 
gretter que l'auteur n'ait pas fini plus tôt. 

Avec celte sage direction de ses impressions , chacun 
parviendra à se défaire de ses préjugés et de ses penchants 
exclusifs : l'art et les jouissances qu'il procure y auront 
gagné. Les artistes éclairés ont un avantage incontestable 
sur les gens du monde : celui de se plaire à entendre la 
musique des hommes de génie de toutes les époques et de 
tous les systèmes , tandis que les autres n'admettent que 
celle qui est en vogue et ne comprennent que celle-là. Les 
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premiers ne cherchent dans la musique ancienne que les 
qualités qui sont de son essence; mais les autres , n'y re- 
trouvant pas leurs sensations habituelles , s'imaginent 
qu'elle ne peut en procurer d'aucune espèce. Il faut plain- 
dre les hommes qui mettent ainsi des bornes étroites à 
leurs jouissances , et qui n'essayent même pas d'en agran- 
dir le domaine; il est vraisemblable que leur nombre di- 
minuera des que les compositeurs auront compris que tous 
les styles avec tous leurs moyens sont bons à employer, et 
lorsqu'ils se seront déterminés à refaire dans leurs ouvrages 
l'histoire des progrès de leur art. 



CHAPITRE XXI. 

De l'analyse des a o osa lions produites par la musique. 



J'imagine qu'en écoutant de la musique, l'homme qui n'a 
point étudié cet art et qui ignore ses procédés n'en reçoit 
qu'une sensation simple. Pour lui , un chœur composé d'un 
grand nombre de voix n'est que comme une voix puissante, 
un orchestre n'est qu'un grand instrument. Il n'entend 
point d'accords , point d'harmonie ni de mélodie , point de 
flûtes ni de violons : il entend de la musique. 

Mais à mesure que cet homme écoute , ses sensalions se 
compliquent. L'éducation de son oreille se fait insensible- 
ment; il finit par discerner le chant de l'accompagnement 
Ct se forme des notions de mélodie et d'harmonie. Si son 
organisation est favorable , il arrivera au point de distin- 
guer la différence de sonorité des instruments qui compo- 
sent l'orchestre, et par reconnaître dans les sensations 
qu'il recevra de la musique ce qui appartiendra â la com- 
position et ce qui sera l'effet du talent des exécutants. L'ex- 
pression plus ou moins heureuse des paroles, les conve- 
nances dramatiques et les effets du rhylhme sont encore 
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des choses sur lesquelles il apprendra à former des ju- 
gements ; son oreille ne sera insensible ni au défaut de 
justesse , ni au manque de mesure ; mais il ne sera affecté 
de toutes ces choses que par instinct et par habitude de 
comparer ses sensations. Parvenu à ce point il sera comme 
tous les hommes bien élevés qu'on rencontre dans les salles 
de spectacles ; car le public éclairé qui fait les réputations 
des artistes n'en sait pas davantage et ne peut porter plus 
loin ses analyses. Dans l'harmonie, ce public n'entend 
point d'accords ; une phrase qui se représente â lui accom- 
pagnée de diverses manières est toujours la même phrase. 
Les nuances délicates de forme qui composent une grande 
partie du mérite d'une composition n'existent point pour 
lui ; en sorte que s'il est moins choqué que les artistes des 
défauts d'une composition incorrecte , il est moins touché 
des beautés de la perfection. 

N'est-il donc, aucun moyen d'aller au delà de cette per- 
ception incomplète de l'effet des sons , à moins de se faire 
initier à la science de la musique ? et faut-il absolument 
faire une étude longue et fastidieuse des principes et des 
procédés de cette seiencejpour en goûter tous les résultats? 
Sijeparlais en artiste, je répondrais affirmativement, et je 
dirais avec orgueil qu'il est pour moi de certaines jouis- 
sances dans la musique qui ne seront jamais le partage des 
gens du monde j je soutiendrais même que ce sont les plus 
vives , afin de faire mieux ressortir cette espèce de supé- 
riorité que me donne un savoir spécial. Mais ce n'est pas 
pour cela que j'ai entrepris d'écrire mon livre. Indiquer les 
moyens d'augmenter les jouissances et de diriger le juge- 
ment sans Être obligé de se soumettre à un long noviciat 
qu'on a rarement le temps et la volonté de faire , tel est 
mon but : voyons donc par quoi l'on peut remplacer, jus- 
qu'à certain point , l'expérience de l'artiste et le savoir du 
professeur. 
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Je suppose qu'un auditoire sensible aux accents de la 
musique assiste à la représentation d'un opéra nouveau ; 
que le nom du compositeur lui est inconnu , et que le genre 
de la musique est neuf et d'une originalité telle que toutes 
les habitudes harmoniques et mélodiques de cet auditoire 
sont troublées. D'après ces données , voici ce que je crois 
convenable de faire pour analyser la nouvelle compo- 
sition. 

Le premier effet d'un nom célèbre d'artiste est d'inspirer 
de la confiance et des préventions favorables ; par un effet 
contraire on éprouve je ne sais quelle défiance d'un nom 
inconnu , et le premier mouvement est de condamner les 
choses qu'on ne connaît pas. On désire de la nouveauté, 
mais il faut juger ce qui est nouveau ; on craint de se com- 
promettre, et comme en général il y a moins de bonnes 
choses que de mauvaises , on croit qu'il est plus sûr de 
condamner au premier abord que d'approuver. Il y a bien 
plus de sécurité avec les célébrités; elles dispensent d'é- 
noncer une opinion générale, et c'est déjà quelque chose; 
ensuite il est à peu près certain qu'il se trouve daus l'opéra 
des beautés à peu près égales aux défauts ; il est donc per- 
mis de porter des jugements qui ne compromettent point 
pour l'avenir. Telles sont, on ne peut en douter, les causes 
des opinions prématurées qu'on énonce chaque jour dans 
le monde. Ces choses sont les conséquences de l'organisa- 
tion humaine et de la société. La première règle qu'il faut 
se faire , pour procéder à l'analyse des sensations qu'on 
éprouve à l'audition d'un ouvrage nouveau , est donc de se 
défier de ses préventions, et d'être convaincu qu'il arrive 
rarement de n'être pas trompé par elles au premier abord. 
La difficulté de ne point se tromper est d'autant plus grande 
que le genre de la musique est plus nouveau ; car il est 
bien rare que l'extrême originalité ne blesse pas d'abord. 
Qu'on se rappelle les jugements défavorables qu'on a portés 
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de la musique du Barbier de Séville à sa première repré- 
sentation , et des compositions de Beethoven , quand on les 
entendit la première fois : ces exemples doivent servir de 
leçon. On aura beaucoup fait quand on se sera défendu de 
la précipitation des jugements; car il conte bien moins de 
suspendre son opinion que de revenir sur ce qu'on a dit. 
Que de fois il est arrivé de persister dans des erreurs ma- 
nifestes, uniquement parce qu'on les avait professées et 
par un intérêt d'araour-propre mal entendu ! 

D'autres motifs doivent nous mettre en garde contre no- 
ire penchant à nous prévenir pour ou contre. Quelle mu- 
sique, si bonne qu'elle fut , n'a point perdu son charme par 
l'effet d'une mauvaise exécution? Quelle platitude n'a point 
fasciné les sens, lorsque de grands artistes en étaient les 
interprètes ? La musique , telle qu'elle sort des mains du 
compositeur, est une table rase; l'exécution bonne ou 
mauvaise en fait quelque chose ou rien. 

C'est encore une suite de la conformation humaine de 
croire que tout va s'améliorant dans les arts et dans la lit- 
térature comme dans l'industrie. Il en résulte qu'on se 
croit, en général , appelé à remettre en question les vieilles 
renommées, et à prononcer en dernier ressort. Mais dans 
ces singuliers arrêts de cassation , où l'on penche ordinai- 
rement à décider que les générations passées ont eu tort 
d'admirer les productions de leur temps , on ne tient pas 
compte de la différence des circonstances , des formes de 
mode qui emportent le fond , ni des traditions d'exécution 
qui sont perdues. Onsecroitsiifftsammeutinstruitaprèsune 
mauvaise audition dans laquelle on était bien plus disposé 
à chercher le côté ridicule qu'à écouter véritablement. Que 
de jugements de celte espèce! Ou en a vu un exemple frap- 
pant de nos jours, à propos du fameux Alléluia de Haendel. 
Ce beau morceau, après avoir été étudié avec une atten- 
tion religieuse dans l'Institution royalede Musique classique 
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dirigée par M. Choron, y fut exécuté avec une conviction 
qui entraîna celle du public, et qui fit naître le plus vif en- 
thousiasme dans l'auditoire. Quelque temps après, le même 
morceau fut donné par la Société des concerts a l'École 
royale de Musique; on devait tout attendre des chœurs et de 
l'orchestre admirable de ces concerts; mais la plupart des ar- 
tistes qui en faisaient partie, admirateurs exclusifs de Beet- 
hoven et de l'école moderne, n'exécutèrent le chef-d'œuvre 
de Haendel qu'avec des préventions défavorables, en rica- 
nant et sans soins ; l'ouvrage ne fit point d'effet, et il fut dé- 
cidé que cette musique formidable était une perruquerie. 

Que si Ton parvient à se défendre de toutes les faiblesses 
qui faussent le jugement et gâtent les sensations , alors 
commencera réellement l'action de l'intelligence pour l'a- 
nalyse des sensations , et pour juger de leur nature. La 
première chose qu'il faudra examiner sera l'objet du drame, 
si, comme je l'ai dit, il s'agit d'un opéra. Si le sujet est 
historique, on pourra reconnaître au premier abord si l'ou- 
verture est analogue à son caractère ; s'il est de fantaisie , 
il sera seulement possible de juger si elle est agréable et 
bien faite. Agréable? c'est ce que tout le mondeest appelé à 
juger; bien faite? c'est le point de la difficulté. La bonne 
ou mauvaise facture dépend de l'ordre qui règne dans les 
idées. Une ouverture peut être riche d'invention et être 
mal faite; car si les idées abondantes n'ont point de liaison 
entre elles, elles fatigueront l'attention sans charmer l'o- 
reille. C'est une chose d'expérience qu'une phrase, quelque 
soit son agrément, n'est point comprise a la première audi- 
tion. Ce n'est qu'après avoir été répétée plusieurs fois qu'elle 
se grave dans la mémoire et qu'on en remarque toutes les 
qualités. Mais s'il y a beaucoup d'idées dans un morceau et 
si chacune d'elles est répétée plusieurs fois, le morceau sera 
très-long et fera naître la fatigue. D'ailleurs , il serait dif- 
ficile de bien retenir et de bien saisir également beaucoup 
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de phrases différentes. Il faut donc qu'il n'y ait pas plus d'i- 
dées dans un morceau que ses dimensions n'en peuvent com- 
porter sans fatiguer l'attention de l'auditoire ; d'où il suit 
qu'un petit nombre de phrases bien disposées et ramenées 
avec adresse composent un morceau bien fait et facile à com- 
prendre. D'un autre côté , si les idées principales d'une ou- 
verture se représentaient toujours de la même manière, 
l'ennui naîtrait de cette uniformité. L'ouverture sera donc 
d'autant mieux faite que les idées seront présentées succes- 
sivement avec des formes plus riches d'harmonie ou d'in- 
strumentation, de manière qu'elles se termineront par une 
péroraison brillante où le compositeur fera entrer des modu- 
lations inattendues qu'il aura réservées pour ce moment 
final ; car , s'il en usait plus tôt, il finirait plus faiblement 
qu'il n'aurait commencé , ce qui , en toute chose , est con- 
traire à la gradation des émotions. 

Une fois instruit de ces choses , si l'on se donne la peine 
d'en suivre les détails, on finira par s'habituer à les distin- 
guer promptement, et par sortir de ce vague qui traîne 
l'indécision à sa suite. 11 sera dès lors facile de se former 
une opinion d'un morceau de ce genre. Sans doute, on ne 
parviendra jamais sans être profondément musicien à dis- 
cerner dans la rapidité de l'exécution un accord d'un au- 
tre; à reconnaître l'avantage qu'il y aurait eu à faire usage 
de telle harmonie 'sur tel passage au lieu de telle autre; à 
sentir l'élégance de certains mouvements harmoniques ou 
les défauts de certains autres j de longues études peuvent 
seules donner la promptitude de perception nécessaire pour 
porter des jugements de celle espèce ; mais on peut au- 
gmenter ses jouissances musicales , sans arriver à ce point 
de connaissances positives. 

Le plaisir ou la froideur qu'on éprouve en écoulant un 
air , un duo , un morceau d'ensemble ou un finale , ne dé- 
pendent pas toujours des qualités de la musique ; la silua- 
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lion dramatique est pour beaucoup dans l'effet que ces mor- 
ceaux produisent sur nous. Cet effet est satisfaisant on 
défavorable , selon qu'il y a convenance ou inconvenance 
avec l'objet de la scène. De là vient que certains morceaux 
plaisent beaucoup dans un salon avec un simple accompa- 
gnement de piano, et déplaisent au théâtre. Le mauvais 
effet d'Un air, d'un duo , ou de tout autre morceau, peut 
venir de ce que le caractère n'est point analogue avec l'ob- 
jet de la scène , ou de ce qu'ils prolongent trop une situa- 
tion languissante , ou enfin de ce qu'une idée principale et 
saillante n'a pas assez de développement. La première chose, 
lorsqu'on veut juger d'un morceau scénique , est donc de 
faire la part du mérite dramatique , et celle de la musique 
proprement dite. Il est vrai que cette musique, si bonne 
qu'elle puisse être, ne l'est qu'autant qu'elle est convena- 
ble pour la place qu'elle occupe ; mais cela ne conclut rien 
pour ou contre le mérite du compositeur ; car il est des mu- 
siciens de génie qui ne sont point nés pour écrire de la mu- 
sique scénique, quoiqu'ils soient capables de produire de 
belles choses d'un autre genre j tandis qu'il en est d'autres 
dont les idées sont communes, quoiqu'ils aient le senti- 
ment des convenances de la scène. Cette distinction est une 
des plus difficiles a faire ; car il faut , pour y parvenir , ré- 
sister à des impressions puissantes par lesquelles on est do- 
miné; il ne faut même pas se persuader qu'elle soit possi- 
ble aune première audition. Les musiciens de profession, les 
plus expérimentés même, sont rarement capables d'un pa- 
reil effort. Cela fait voir qu'il faut nous défier des juge- 
ments précipités que l'amour-propre nous porte souvent à 
faire. 

Dès qu'on est parvenu a distinguer ce qui concerne le 
mérite scénique de celui de la musique en elle-même , il 
faut procéder avec ordre a l'examen de celle-ci. Parmi ses 
qualités , une des plus importantes doit être la" variété ; il 
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fnut donc considérer d'abord si elle s'y trouve. La va- 
riété, comme la monotonie , peut exister de beaucoup de 
manières. Elle est remarquable surtout dans la forme des 
pièces. Les airs d'un opéra , par exemple, peuvent, comme 
on l'a vu précédemment , se présenter sous la forme du ron- 
deau, de la cavatine ou air sans reprise, de l'air à un seul, 
à deux ou a trois mouvements, alternative ment vifs et lents, 
ou enfin sous l'aspect de la romance ou de simples couplets. 
Si toutes ces formes, ou du moins la plupart d'entre elles, 
se présentent dans le cours d'un opéra , on éprouve , sans 
en remarquer la cause, l'effet de cette variété ; mai3 si les 
mêmes formes se reproduisent sans cesse, comme celles 
des airs à trois mouvements , dans la plupart des opéras 
italiens modernes , ou des couplets et des romances dans 
beaucoup d'opéras français, l'effet inévitable sera la mono- 
tonie , et par suite le dégoût. 

Ce sera pis encore si les duos sont coupés dans la forme 
des airs ; enfin , si la nature des idées a de la similitude , si 
les mélodies sont d'un caractère uniforme, si les moyens 
de modulation, d'harmonie ou d'instrumentation ont de 
l'analogie, l'ennui naîtra sans nul doute d'une composi- 
tion dont chaque partie, considérée isolément, serait ce- 
pendant digne d'éloges. Cet effet est plus commun qu'on 
ne pense. Il y a des multitudes de jolis airs qui ont du 
succès lorsqu'ils sont exécutés isolément, et qui perdent 
tout leur effet au théâtre, à cause de leur ressemblance 
avec d'autres morceaux du même ouvrage. Après l'examen 
des convenances dramatiques, celui de la variété ou de la 
ressemblance des formes est donc un des plus nécessaires 
pour juger du mérite d'une composition. 

Les qualités mélodiques d'un air ou d'un duo sont, comme 
celles de la conception dramatique, du domaine du génie, 
et ne sont soumises qu'aux seules conditions de plaire nu 
d'émouvoir ; pourvu que le rhythme et la quantité périodi- 
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que des phrases en soient régulièrement construits , le reste 
est du ressort de la fantaisie, elne peut être limité par l'auto- 
rité de qui que ce soit. Moins l'œuvre du musicien a de rap- 
port avec ce qu'on a fait précédemment, plus il est prêt du 
but qu'il veut atteindre. II ne peut plaire à tout le monde, 
car il n'est point d'artiste qui ait joui de cet avantage ; mais 
personne n'est en droit de discuter le penchant ou l'éloi- 
gnement qu'on éprouve pour ses productions, car c'est in- 
volontairement qu'on se plaît ou qu'on se déplaît à entendre 
une mélodie. Il est pourtant un signe certain de la bonté de 
celle-ci; c'est l'approbation du plus grand nombre, qu'on 
appelle communément l'approbation générale. Je n'entends 
point par là le suffrage des habitués de certain théâtre, de 
certaine ville , de certain pays ; mais celui de toutes les po- 
pulations policées, consacré par le temps. Ce genre d'ap- 
probation n'a jamais été donné aux choses médiocres, et 
c'est en ce sens qu'on dit avec beaucoup de justesse que 
l'opinion publique est toujours équitable. 

Le simple amateur de musique , c'est-à-dire celui qui 
n'a de rapport avec cet art que par les sensations qu'il 
lui procure, manque de l'érudition nécessaire pour savoir 
si l'invention de certaines mélodies appartient à l'auteur 
d'un opéra où elles se trouvent placées , ou si elles ne sont 
qu'un plagiat; mais c'est un soin dont il ne doit guère 
s'embarrasser. Les plagiats peuvent se diviser en deux 
espèces -. dans la première se rangent ces réminiscences 
vulgaires où l'auteur reproduit sans pudeur ce que vingt 
autres ont fait avant lui , sans se donner la peine de dégui- 
ser ses larcins , ou peut-être sans pouvoir le faire. Le mé- 
pris public est ordinairement le prix de ces choses , et l'ou- 
bli profond dans lequel elles ne tardent point à tomber est 
le juste châtiment de ceux qui méprisent assez leur art 
pour le traiter avec si peu de conscience. L'autre espèce 
de plagiat est celle que les plus grands génies n'ont point 
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dédaignée. Elle consiste à prendre dans des ouvrages igno- 
rés de bonnes choses dont l'art peut s'enrichir , et à les 
utiliser en les animant comme fait ie génie de tout ce qu'U 
entreprend. Les érudits, ou si l'on veut les pédants, ne 
manquent jamais de découvrir les sources où l'on a puisé, 
et d'en faire grand bruit; mais le public n'y prend point 
garde pourvu qu'on l'amuse, et il a raison. On n'a que 
trop délaissé de belles phrases et des mélodies auxquelles 
il ne manque que d'être habillées un peu plus à la modeme 
pour produire les plus beaux effets ; c'est les sauver du 
naufrage que de les reproduire dans de nouvelles compo- 
sitions en leur prêtant des grâces nouvelles. "Quoi qu'en 
puissent dire les savants , un amateur qui ne veut analyser 
ses sensations que pour leur donner plus d'activité fera 
donc bien de ne point mettre sa tête à la torture pour dé- 
couvrir des ressemblances qui troubleraient inutilement 
ses plaisirs , et qui finiraient par lui en faire trouver d'ima- 
ginaires. 

Une des erreurs dans lesquelles tombent le plus commu- 
nément les gens du monde , lorsqu'ils assistent à la repré- 
sentation d'un opéra nouveau, consiste à confondre les 
ornements que les chanteurs ajoutent aux mélodies avec 
ces mêmes mélodies , et a se persuader que c'est dans ces 
ornements que consiste le mérite de la musique. Le fond 
sur lequel ces broderies sont placées reste souvent ina- 
perçu, jusque-là qu'il est arrivé à certains habitués d'un 
théâtre de ne plus reconnaître un air, parce qu'il était 
chanté d'autre manière que celle qui leur était familière. 
Un peu d'attention accordée à la contexture des phrases 
mélodiques donnera bientôt l'habitude de les séparer de 
toutes les fioritures dont elles sont habillées parles chan- 
teurs; car ces fioritures n'ont aucun sens musical. Lors- 
qu'on applaudit à outrance un chanteur pour ses tours de 
force , ce n'est pas qu'elles procurent le moindre plaisir , 
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mais c'est parce qu'elles étonnent. I! ne s'agit donc que de 
remarquer dans le chant ce qui présente à l'oreille un sens 
complet, susceptible d'être du moins décomposé eu élé- 
ments de phrases. Avec cette habitude, on ne confondra 
pas ce qui n'est que le résultat de la flexibilité du gosier 
avec ce qui appartient au génie du compositeur. Il est des 
musiciens qui affirment que les mélodies vagues et peu 
remarquables sont les seules qui se prêtent à recevoir les 
broderies des chanteurs , et ils citent pour preuve de la 
réalité de leur opinion la musique des opéras de Mozart , 
dans laquelle le plus intrépide faiseur de notes ne peut rien 
introduire d'étranger ; mais c'est toujours par un faux rai- 
sonnement qu'on conclut du particulier au général. Les 
mélodies de Mozart, qui sont ravissantes d'expression, 
sont presque toutes empreintes d'un caractère harmonique; 
c'est-à-dire qu'elles laissent soupçonner par la succession 
de leurs sons l'harmonie dont elles doivent être accompa- 
gnées; il en résulte que le chanteur est retenu dans des 
bornes étroites par la crainte de faire entendre dans ses 
fioritures des sons étrangers a cette harmonie. Ajoutez à 
cela que ces mélodies , tout admirables qu'elles sont , n'ont 
pas une construction favorable à l'émission libre et natu- 
relle de la voix , comme les cantilènes italiennes ; le génie 
prodigieux du compositeur s'y manifeste toujours , mais on 
y voit jusqu'à l'évidence que l'art du chant ne lui était pas 
familier. En résumé , il n'est point vrai qu'une mélodie est 
médiocre par cela seul qu'on peut la broder et la varier 
avec facilité. Il y a sans doute d'excellente musique qui 
n'admet point de broderies , mais c'est par d'autres motifs 
que cette régie qu'on veut donner. Il serait plus juste de 
- dire qu'il est des mélodies qui n'ont pas été composées pour 
admettre des fioritures, et d'autres qui ont été faites pour 
favoriser le chanteur; les unes et les autres peuvent être 
excellentes, chacune en son genre; un amateur attentif 
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ne s'y trompera jamais. Si le chanteur se borne à faire 
entendre la mélodie dans toute sa simplicité , il pourra en 
conclure qu'elle n'est point de nature à être ornée ; car les 
exécutants résistent rarement au désir de faire briller leur 
habileté. Il est cependant des cas où ils ont assez de goût 
pour sentir que le chant simple vaut mieux que ce qu'ils 
pourraient y mettre; mais cela est fort rare. 

D'après tout ce qui vient d'être dit, on voit que , pour 
se former une opinion des qualités d'un air ou d'un duo, 
il est nécessaire ; 1° de le considérer d'abord sous le rap- 
port des convenances acéniques ; 2° d'en comparer la forme 
avec celle des autres morceaux du même genre qui se trou- 
vent dans le même ouvrage , pour s'assurer que les condi- 
tions de la variété y sont; 3° d'en constater la régularité 
de rhythme et de quantité symétrique; 4° de remarquer si 
la mélodie laisse des impressions de nouveauté ou de bana- 
lité ; 5° et enfin d'en séparer l'œuvre du compositeur de ce 
qui n'est que l'effet de l'habileté du chanteur. Au moyen 
Je ces analyses on pourra raisonner de la bonté ou des 
défauts d'un morceau de celle espèce de manière à n'émet- 
tre que des opinions fondées. II est sans doute d'autres 
choses qui entrent dans la conception d'un air ou d'un duo : 
l'harmonie plus ou moins bien choisie , le système d'instru- 
mentation plus ou moins élégant et convenable , sont aussi 
des qualités qui méritent d'être examinées; mais elles ne 
peuvent entrer dans l'éducation de l'oreille qu'après les 
objets dont je viens de parler ; car les perceptions de ceux- 
ci sont plus simples que celles des autres. Je ne doute pas 
qu'en habituant l'oreille et le jugement à faire ces analyses 
avec promptitude , on ne parvienne à les familiariser avec 
les combinaisons de l'harmonie. Quant au système d'instru- 
mentation, il se trouvera sans doute parmi mes lecteurs 
quelque habitué des théâtres lyriques doué de sensibilité 
musicale ; eh bien ! qu'il examine ce qui s'est passé en lui 
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depuis le temps ml il entend delà musique dramatique; il 
verra que son oreille dislingue maintenant dans l'orchestre 
une foule de détails qui étaient nuls pour lui dans l'origine, 
et qu'il jouit des jolis traits de violon , de flûte ou de haut- 
bois , qui d'abord frappèrent inutilement son ouïe. Il n'est 
rien que nous ne puissions apprendre à voir ou a en- 
tendre , par le seul fait de la volonté de regarder ou d'é- 
couter, 

A mesure que les voix se multiplient avec les personna- 
ges et que les combinaisons se compliquent, il devient plus 
difficile d'analyser les sensations; de là la peine qu'on 
éprouve a se faire une opinion des quatuors, morceaux 
d'ensemble et finales, aux premières représentations d'un 
opéra; un n'y est ordinairement frappé que d'une seule 
chose, l'intérêt général; mais le plus souvent ce sont des 
considérations dramatiques qui déterminent U# jugements 
qu'on en porte. Ces considérations sont en effet d'une haute 
importance ; car plus le nombre des personnages qui sont en 
scène devient considérable, plus il est nécessaire que la 
scène soit animée. A cet égard, il est bon de faire quelques 
observations. 

Depuis qu'on a imaginé les morceaux d'ensemble et les 
finales, on a varié sur leur but dramatique; mais, en gé- 
néral , on les a considérés comme des moyens d'accroître 
l'intérêt par des oppositions de caractères et de passions. 
D'accord sur ce point, tes musiciens nel'ont pas été sur les 
moyens. Les uns, considérant que l'action doit être d'au- 
tant plus languissante que le nombre des personnages mis 
eu scène est plus grand , si ceux-ci n'y prennent une part 
active , ont voulu que les quatuors , sextuors ou finales 
eussent une marche rapide : tel est le système des compo- 
siteurs français et allemands; les autres, au contraire, 
ont pensé qu'il est nécessaire de profiter de l'occasion où 
beaucoup de chanteurs sont réunis pour produire de beaux 
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effets de musique , au risque de faire languir l'action dra- 
matique ; de là les longs concerts qu'on trouve dans les fi- 
nales ou les autres morceauxd'ensemblc de l'école italienne 
moderne. Ces deux systèmes ont, parmi les amateurs et les 
artistes, beaucoup de partisans et de censeurs ; les uns, en- 
traînés par leur goût pour les convenances dramatiques et 
leur penchant pour ce qui est raisonnable , les autres , do- 
minés par leur sensibilité pour la musique ; car toute la 
différence d'opinion réside en deux systèmes différents, qui 
ont-leurs qualités et leurs défaufs. Le système dramatique 
est d'un effet plus sûr à la première représentation d'un 
opéra , surtout en France, parce que l'on s'y occupe plus 
du sujet de la pièce et de la marche de l'action que de la 
musique ; mais dans la suite on voit souvent que le système 
musical l'emporte , et qu'il donne aux succès plus de con- 
sistance. 

D'après ce qui vient d'être dit , il est évident que les sen- 
sations sont complexes dans l'audition des morceaux d'en- 
semble et des finales; il est donc a peu près impossible de 
les analyser d'abord ; les artistes les plus expérimentés n'y 
parviennent par toujours ; il leur arrive même souvent de 
prononcer a ce sujet des jugements qu'ils désavouent en- 
suite. Ce n'est qu'après avoir entendu deux ou trois fois les 
morceaux de cette espèce qu'on peut se faire une idée nette 
de leur construction et en apprécier le mérite. Tout ce qui 
concerne leur partie mélodique s'analyse de la même ma- 
nière que dans les airs et les duos; mais il est une condi- 
tion de perfection pour ces morceaux qui doit offrir plus de 
difficultés à quiconque n'a point fait une étude sérieuse 
de l'art ; c'est la disposition des voix et les mouvements 
contrastés qui en résultent. Pour vaincre cette difficulté , 
il est nécessaire de séparer d'abord ce qui appartient;) l'ex- 
pression dramatique et à la mélodie du reste des parties 
constitutives du morceau , cl de fixer son opinion sur ces 
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objets ; portant ensuite et successivement son attention sur 
les détails du mouvement des voix , des oppositions de ca- 
ractère, d'harmonie et d'instrumentation, on pourra se 
former peu à peu des notions de toutes ces choses, et l'on 
finira par être si bien familiarisé avec elles qu'on n'éprou- 
vera plus de difficulté à les réunir et en apprécier l'ensem- 
ble, au lieu de n'en recevoir qu'un plaisir vague , tel que 
l'éprouve le public , qui n'a point appris à réfléchir ses 
sensations. 

La musique d'église est plus simple que la musique dra- 
matique sous de certains rapports, et plus compliquée sous 
d'autres points de vue. Dans son origine , ce n'est que l'ex- 
pression d'un sentiment religieux dégagé de passion, et 
conséquemment fort simple. Mais le besoin que nous avons 
d'émotions n'a pas permis aux musiciens de rester long- 
temps dans des limites si étroites. Les textes sacrés , les 
psaumes , les proses contiennent des récils douloureux , 
des élans de joie , et un langage figuré empreint de toute 
la pompe de l'Orient; le sentiment pieux qu'enveloppent 
ces figures et ce langage a disparu aux yeux de beaucoup 
de compositeurs pour ne leur laisser apercevoir que la pos- 
sibilité d'exprimer ces douleurs, cesjotes du roi-prophète, 
ou les événements retracés dans le symbole des apôtres. 
Dès lors, il a fallu avoir recours aux moyens ordinaires 
employés dans la musique dramatique , et s'en servir avec 
les modifications d'un style plus sévère. Ces innovations 
ont trouvé des censeurs et des partisans, comme toutes les 
nouveautés qu'on introduit dans les arts. Le parti le plus 
sage , dans ces sortes de disputes , est de considérer qu'il y 
a des beautés et des défauts inhérents à chaque genre , et 
qu'il n'est rien dont un homme de génie ne puisse tirer 
parti. Il ne peut pas exister de musique qui ne suive la mar- 
che du goût général et qui soit absolument étrangère aux 
progrès du genre dramatique; car celui-ci est d'un usage 
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si général qu'il est connu de tout le monde , et qu'il est 
nécessai rement lerégulateur des autres. Après avoir éprouvé 
toutes les émotions du théâtre, on est peu disposé à goûter 
une musique simple et calme pendant toute la durée d'un 
office ; les compositeurs ont été entraînés par la nécessité 
à faire passer dans leur musique sacrée un peu de l'expres- 
sion mondaine de l'opéra. Toutefois , il ne faut pas croire 
que la musique d'église, calme et majestueuse, ne puisse 
être goûtée aujourd'hui. Qu'on prenne , par exemple , les 
messes ou les motels de Palestrina, ou, dans un autre 
genre , les psaumes de Marcello , et l'on verra qu'avec une 
bonne exécution cette musique agira sur un auditoire sen- 
sible, comme pourrait le faire un style plus moderne, mais 
avec des effets différents. 

Pour se disposer à goûter de la musique religieuse d'un 
caractère grave et antique, il faut d'abord se dépouiller de 
ses habitudes et se bien pénétrer de cette vérité que l'art 
a plus d'un moyen pour arriver jusqu'au cœur; caries 
obstacles que nous opposons par notre volonté à certaines 
émotions contre lesquelles nous avons des préjugés les 
empêchent de naître. Une fois mis dans une disposition 
d'attention et de désir d'éprouver du plaisir, nous ne 
tardons guère à en ressentir si l'Ouvrage que nous écou- 
lons renferme des beautés réelles , quoique ces beautés 
soient d'un ordre étranger à nos idées ordinaires. Il ne 
s'agit donc plus que d'analyser nos sensations , et pour cela 
nous devons procéder comme pour la musique d'un autre 
genre. 

Les cantilènes de la musique religieuse sont rarement 
aussi faciles de perception que celles de la musique drama- 
tique , parce qu'elles sont plus intimement liées à l'harmo- 
nie. Ajoutez à cela qu'elles sont le plus souvent mêlées d'i- 
mitations, de fugues et de toutes les formes scientifiques 
dont on a vu le détail précédemment; aussi n'est-il guère 
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possible de classer dans la mémoire celle espèce de mélo- 
die, comme on le fait de celles des opéras. A cause de celte 
difficulté, il faut percevoir en masse les impressions de la 
musique religieuse , c'est pourquoi elle exige plus d'apti- 
tude à analyser l'harmonie. Ce n'est donc pas par ce genre 
de musique qu'il faut commencer l'éducation de l'oreille. 
Celle-ci ne pouvant devenir habile que par degrés , il est 
nécessaire de ne lui faire contracter l'habitude de porter 
des jugements sur la musique sacrée qu'après qu'elle se 
sera familiarisée avec le style dramatique. Aux études sur 
les masses d'harmonie succéderont insensiblement les ob- 
servations sur les formes scientifiques ; el pour peu qu'on y 
prête d'atlention, on finira par avoir des notions suffisantes 
de ces combinaisons, qui sont caractéristiques du style re- 
ligieux. 

Le dernier degré de l'éducation musicale d'un amateur 
qui n'a point fait d'études sérieuses de la musique, est le 
style instrumental. Aussi voit-on peu de personnes étran- 
gères à cet art qui aiment à entendre des quators, quinlettis 
ou autres morceaux qui n'ont pas pour objet de faire bril- 
ler l'habileté de l'instrumentiste. Dans ce genre de musi- 
que , le but n'est point marqué , l'objet n'est pas sensible. 
Délecter l'ouïe est certainement l'un des principes de la mu- 
sique instrumentale comme de toute autre; mais il faut 
aussi qu'elle émeuve ; elle a son langage d'expression par- 
ticulier qu'aucun aulre n'interprète ; il faut donc deviner 
ce langage au lieu de le comprendre, et cela demande de 
l'exercice. Je dirai de la musique instrumentale ce que j'ai 
déjà eu occasion de répéter plusieurs fois : il faut avoir la 
patience de l'écouter sans prévention, bien même qu'on ne 
s'y plaise pas ; avec de la persévérance on finira par la goû- 
ter , et dès lors on pourra commencer a l'analyser ; car ce 
genre de musique a aussi ses mélodies , son rhylhme , ses 
quantités symétriques , ses variétés de forme , ses effets 
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d'harmonie et ses modes d'instrumentation. En y appli- 
quant les procédés de l'analyse dramatique, on en acquerra 
des notions comme de toute autre espèce de musique. 
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CHAPITRE XXII. 

S'il est utile d'analyser les sensations que la musique fait naître. 



Je suis certain que beaucoup de lecteurs, en parcourant 
le chapitre qui précède , se seront dit : « Que prétend cet 
n homme avec ses analyses? Veut-il donc gâter nos jouis- 
» sances par un travail contiuuel , incompatihle avec les 
« plaisirs que procurent les arts ? Ceux-ci doivent Cire sen- 
« lis et non analysés. Loin de nous ces observations et ces 
» comparaisons, bonnes toutauplus pour ceux dont l'Ame 
« sèche ne peut trouver autre chose dans la musique , ou 
» pour des professeurs de contre-point. Nous voulons jouir 
« et non juger ; donc nous n'avons pas besoin de raisonne- 
« ments. » C'est fort bien. A Dieu ne plaise que je veuille 
troubler vos plaisirs ; mais a peine aurez - vous prononcé 
ces paroles que , si vous allez au théâtre , vous allez vous 
écrier : Quelle charmante musique ! ou bien : Quelle dé- 
testable composition! C'est ainsi qu'on prétend jouir d'or- 
dinaire sans porter de jugements, L'orgueil des ignorants 
n'est pas moins réel que celui des savants ; maïs il se cache 
derrière le manteau de la paresse. 

M 
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Se persuaderait-on, par hasard, que je suis assez privé 
de sens pour vouloir qu'on substitue l'analyse des produits 
des arts aux plaisirs qu'ils donnent ? Non , non , telle n'a 
point été ma pensée ; mais certain qu'on ne voit que ce 
qu'on a appris à regarder , qu'on n'entend que ce qu'on sait 
éeouter, que nos sens, enfin, et par suite nos sensations, 
ne se développent que par l'exercice , j'ai voulu démontrer 
comment on dirige celui de l'ouïe pour le rendre plus ha- 
bile à saisir toutes les impressions de la musique; je n'ai 
pas cru devoir ajouter que les exercices cessent d'eux-mê- 
mes dés que l'organe est instruit, parce que cela s'entend 
de reste ; il n'esl plus question de se guider par des lisières 
ni de s'appuyer sur les meubles dés qu'on sait marcher. 
Ces analyses que j'ai présentées comme nécessaires pour 
juger des qualités de la musique ou de ses défauts, ces ana- 
lyses, dis-je, se font avec la rapidité de l'éclair, dés qu'on 
en a contracté l'habitude ; elles deviennent inhérentes à 
notre manière de sentir, au point de se transformer elles- 
mêmes en sensations. Eh! qu'est-ce, je vous prie, que ces 
analyses en comparaison de celles que fait un muscien ha- 
bile? Il ne se horne point, lui, à saisir quelques détails de 
formes , à distinguer des mélodies plus ou moins bien 
rhylhmées, une expression plus ou moins dramatique, etc. ; 
le musicien entend tous les détails de l'harmonie, remar- 
que un son qui dans un accord ne se résout pas convena- 
blement, ou un heureux emploi d'une dissonance inatten- 
due , d'une modulation inusitée , et de toutes les finesses de 
la simultanéité ou de la succession des sons; il distingue les 
diverses sonorités d'instruments , applaudit ou censure des 
innovations de formules ou des abus de moyens; enfin, les 
immenses détails de tout ce qui compose les grandes mas- 
ses musicales sont présents à son esprit comme s'il les exa- 
minait avec réflexion sur le papier. Croit-on qu'il fasse pé- 
niblement toutes ces remarques, que cela l'empêche de 
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goûter l'effet général de la composition, et qu'il en éprouve 
moins de plaisir que celui qui s'abandonne en aveugle à 
ses sensations ? Nullement. Il ne pense seulement pas à tou- 
tes ces choses ; elles sont présentes à sa pensée, mais comme 
par enchantement, sans qu'il le sache, sans même qu'il 
s'en occupe. 

Merveilleux effet d'une organisation perfectionnée par 
l'étude et par l'observation ! Tout ce qui semblerait devoir 
affaiblir la sensation , pour augmenter la part de l'intelli- 
gence, tourne au profit de cette même sensation. Nul doute 
qu'une musique médiocre ou mauvaise ne soil plus pénible 
à entendre pour un artiste habile que pour l'homme du 
monde incapable d'en apercevoir les défauts; sous ce rap- 
port celui-ci a l'avantage; mais aussi combien les jouis- 
sances du premier sont plus vives, si toutes les conditions 
désirables se trouvent réunies dans une composition! Ces 
conditions ne sont nécessaires qu'autant qu'elles concou- 
rent a la perfection ; mais la perfection résulte de choses 
si délicates , si fugitives, qu'on ne peut la sentir qu'autant 
que ces choses sont à la portée de l'intelligence et qu'on 
s'est familiarisé avec elles. De là vient que les simples cu- 
rieux n'aperçoivent point la différence qui se trouve entre 
un tableau de Raphaël et un ouvrage du Corrége ou du 
Guide. On ne peut mettre en doute que la perfection ne 
procure des plaisirs plus purs que ce qui n'en est que l'à 
peu près; mais la perfection ne se voit que lorsqu'on a ap- 
pris à la voir; il faut donc l'apprendre. Qu'on retourne la 
question comme on voudra , il faudra en venir à cette con- 
clusion. 

Apprendre à faire des analyses du principe des sensa- 
tions musicales est sans doute une élude qui détourne l'at- 
tention de ce qui pourrait flatter les 6ens ; cette élude trou- 
ble le plaisir qu'on éprouverait a entendre de la musique ; 
mais qu'importe , si l'on ne fait que suspendre ce plaisir 
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pour le rendre plus vif? Chaque jour l'étude deviendra 
moins pénible, dès qu'on en aura contracté l'habitude, et 
le moment viendra où l'analyse se fera sans qu'on y prenne 
garde, et sans que les sensations en soient troublées. Si 
l'on pouvait se rendre compte des changements qui s'opè- 
rent dans la manière de sentir et apprécier les beautés et 
les défauts des œuvres musicales par le seul fait de l'habi- 
tude , et indépendamment de toute connaissance positive , 
on remarquerait que, non-seulement ie goût se modifie, 
mais qu'on finit par faire jusqu'à certain point de ces ana- 
lyses dont je viens de parler , sans le savoir , et sans en 
connaître les règles. De là vient que des habitués des théâ- 
tres lyriques ont un jugement plus sûr que ceux qui n'as- 
sistent aux représentations d'opéras que de loin en loin. H 
est évident que ce qu'on fait sans guide , on peut le faire 
mieux si l'on est guidé. Tout ce qu'on débile dans le monde 
cl dans les livres sur la sensibilité naturelle pour les arts, 
et sur l'altération de cette sensibilité par l'observation, 
n'est ni fondé, ni raisonnable ; mais la paresse s'accom- 
mode de ces niaiseries. 



CONCLUSION. 



Ai-je mis dans ce livre tout ce qu'on espérait y trouver? 
je l'ignore. Cela est d'autant moine vraisemblable que tout 
le monde n'y cherchera pas les mÈmes choses. En commen- 
çant à le parcourir, la plupart des lecteurs auront des opi- 
nions , des préjuges , des affections ou des antipathies. 
Comment espérer de réformer tout d'abord ce qui ne s'use 
qu'avec le temps ? Mais ce qui ne sera pas l'effet immédiat 
de la lecture du livre sera le résultat des réflexions qu'il 
aura provoquées. Je crois avoir pénétré dans les causes de 
l'ignorance volontaire où l'on reste à l'égard de la musi- 
que ; pour la faire disparaître , je n'ai demandé qu'un peu 
d'attention; les plus rebelles finiront par me l'accorder , 
fût-ce même sans le savoir. 



FIN. 
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DICTIONNAIRE 

DES MOTS 



DONT L'USAGE EST LE PLUS HABITUEL 



DANS LA MUSIQUE. 



4 



Abréviations. Signes par lesquels on représente dans la 
notation de la musique certaines suites de sons et même 
des phrases entières. Les abréviations diminuent ie tra- 
vail du copiste, et facilitent quelquefois la lecture de la 
musique. 

Acciocatdra. Mot italien qui n'a point d'équivalent dans 
la langue française; il indique une sorte d'ornement 
employé dans l'exécution de la musique de piano ou de 
harpe, lequel consiste à faire entendre successivement 
et rapidement les notes d'un accord au lieu de les frap- 
per ensemble. 

Accidentel (signe). On appelle signes accidentels les #, [>, 
ou lj, qui, n'étant point placés près de la clef, se rencon- 
trent dans le cours d'un morceau de musique. 

Accobpagn ATEifR . Celui qui accompagne un chanteur ou 
un instrumentiste sur le piano ou sur l'orgue. 

A ccohta ghem En t , Art d'accompagner. Il se divise en plu- 
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sieurs espèces. La première est l'accompagnement pla- 
qué, qui consiste à jouer avec la main gauche sur le 
clavier la basse écrite sur le papier de musique (voy. 
Basse), pendant qu'on exécute avec la main droite les 
accords indiqués par des chiffres au-dessus de cette basse 
(voy. Accords et Chiffres). La deuxième est Vaecompa- 
gnëment figuré dans lequel la mélodie se joint à l'har- 
monie ( voy. Mélodie et Harmonie ). La troisième est 
l'accompagnement de la partition {voy. Partition), 
qui consiste â jouer simultanément sur le piano toutes 
les parties d'orchestre {voy. Orchestre). 

Accompagnement. On appelait aussi autrefois de ce nom 
ce qu'on désigne aujourd'hui par celui ^instrumenta- 
tion (voy. Instrumentation). 

Accord. Réunion de plusieurs sons qui s'accordent ensem- 
ble, qui plaisent à l'oreille. 

Accords consolants. Les accords consonnants sont ceux 
dans lesquels il n'entre que des intervalles agréables ap- 
pelés consonnances ( voy. Intervalle et Consonnances). 

Accords dissonants. Les accords dissonants sont ceux qui 
procurent a l'oreille une sensation moins douce que les 
accords consonnants, et qui sont composés de dissonan- 
ces (voy. ce mot). 

Accords fondamentaux. Les accords fondamentaux sont 
ceux dans lesquels on dispose les sons dans l'ordre le 

S lus simple, c'est-à-dire à la tierce l'un de l'autre (voy. 
Yeree). Il n'y en a que deux, l'accord parfait (voy.ee 
mot), et l'accord de septième (voy. Septième). 
Accords dérivés. Accords tirés des fondamentaux, et dans 
lesquels on ne dispose pas les sons dans l'ordre le plus 
direct. 

Accord parfait. Accord composé de trois sons accordés à 
la tierce l'un de l'autre. C'est le plus doux à l'oreille , 
et le seul qui donne la sensation d'une conclusion har- 
monique. 

Accorder. C'est mettre dans un rapport satisfaisant de jus- 
tesse pour l'oreille les sons d'un instrument avec lui- 
même ou avec d'autres instruments, soit en augmentant 
ou diminuant la tension des cordes d'un violon, d'une 
basse, d'une guitare ou d'un piano, soit en allongeant 
ou raccourcissant le tube d'un instrument à vent, comme 
la flûte, le cor, etc. 
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Accordée n. Celui qui accorde les instruments; ce nom ne 
se donne qu'à ceux dont l'état est d'accorder les pianos 
ouïes orgues. 

Acoustique. Science du son ; ce mol est dérive d'un verlie 
grec qui signifie entendre. L'acoustique se partage en 
deux parties distinctes ; l'une est relative aux phénomè- 
nes qui se manifestent dans la résonnance des corps so- 
nores, l'autre se compose de calculs qui ont pour objet 
de déterminer les rapports des sons entre eux. La pre- 
mière se nomme acoustique expérimentale, l'autre est 
l'acoustique arithmétique ou canonique- 
Acoustique. S'emploie quelquefois comme adjectif. Ainsi 
on dit un instrument acoustique, un phénomène acous- 
tique, etc. 

Ad libitum. Mots latins qui signifient à volonté. Lorsqu'on 
les trouve placés sous un trait de vocalisation ou sous 
un point d'orgue (voyez focalisation et Point d'or- 
gue), ils indiquent qu'on peut jouer ce qui est écrit ou le 
supprimer si on le trouve bon. On trouve aussi quelque- 
fois ces mots placés au commencement d'une partie d'ac- 
compagnement de violon, de basse, etc. ; cela signifie 
que ces accompagnements ne sont pas in dis pensai des. 

Adagio. Mot italien qui signifie posément. On l'écrit au 
commencement des morceaux de musique pour indiquer 
un mouvement lent. 

Adagio se prend quelquefois comme le nom du morceau 
dont il indique le mouvement ; c'est ainsi qu'on dit : Un 
bel adagio, un adagio de Beethoven, etc. 

Affettcoso. Mot dont on se servait autrefois pour avertir 
le chanteur ou l'instrumentiste qu'ils devaient jouer ou 
chanter avec une expression douce et mélancolique. 
L'emploi de ce mot et de plusieurs autres du mémo 
genre est devenu moins fréquent depuis qu'on indique 
les différents degrés de lenteur ou de vitesse, par les nu- 
méros du métronome de Maelzel. 

Affinité des sons. Tendance qu'ils ont les uns vers les au- 
tres. La note sensible (voy. ce mot) a de l'affinité avec 
la tonique; le quatrième deijré (voy. ce mol) en a avec 
le troisième. 

Acuité , s. f. Se dit de la facilité possédée par un chanteur 
ou par un instrumentiste à exécuter des suites rapides 
de sons. 
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Auitato. Mot italien qui, placé en tête d'un morceau de 
musique, est le signe d'un caractère d'expression pas- 
sionnée joint à la vitesse. 

Agréments. On donnait autrefois ce nom à certains traits 
improvisés ou écrits dont on ornait les mélodies ; on l'a 
remplacé ensuite par celui d'ornements (voy.ee mot.), 
et, de nos jours, par le mot italien fioriture qu'on a fran- 
cisé (voy. ce mot). 

Aigu. Se dit d'un son élevé de l'échelle musicale (voy. Son), 

Aigu se prend quelquefois substantivement, et s'emploie 
pour désigner par comparaison la partie élevée d'une 
voix ou d'un instrument. On dit : Aller du grave a Vaigu, 
pour passer des sons bas aux sons élevés. 

Air. Nom générique par lequel on désigne toute pièce de 
musique pour une voix seule. La forme des airs est fort 
variée. Les airs les plus anciens sont les chansons po- 
pulaires (voy. Chanson) qu'on appelle aussi airs }tatio- 
naux. Chaque peuple en a de particuliers; on cite les 
barcarolles de Venise, les tarantelles et les cillanelles 
de Kaplcs, les lieder de l'Allemagne, les Hans-de- fâ- 
ches de la Suisse, les boléros, séguedilles et tirannas 
de l'Espagne, les songs de l'Ecosse et de l'Irlande (voy. 
tous ces mots). Chaque province de France a les siens ; 
dans l'Auvergne, on trouve les bourrées ; dans le Poi- 
tou, les branles; dans la Bourgogne, les Noëls, etc. 
(voy. ces mots). Il y a des airs qui, sans être populaires, 
ont des formes particulières â certains pays ; en France, 
on a la romance; en Italie, la canzone, etc. (voy. ces 
mots). Les airs d'opéras sont de plusieurs espèces : le 
premier air que chante un acteur, dans la pièce, s'ap- 
pelle cavatine; les airs d'un seul mouvement, dont la 
phrase principale est ramenée plusieurs fois, portent te 
nom de rondeau. H y a des airs d'un seul mouvement, 
d'autres qui ont deux mouvemeuls : l'un modéré ou 
lent, l'autre vif. Enfin, il en est qui sont composés de 
trois mouvements : le premier modéré, le second lent et 
le troisième vif. Quelquefois ces airs sont précédés d'un 
récitatif. On leur donne en général le nom de grands 
airs, et celui de scène quand ils remplissent en effet 
toute une scène. La forme des airs d'opéra a varié se- 
lon les temps et les lieux (voy. Cavatine, Rondeau, Ré- 
citatif). 
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Les petits airs d'opéras français prennent le nom de 
couplets, d'après celui de la petite pièce de poésie sur 
laquelle ils sont placés. 

Les airs de dame font partie des airs nationaux de 
différents peuples. Il y avait autrefois des airs de danse 
d'un caractère déterminé, qu'on appelait gigue, cou- 
rante, allemande, anglaise, menuet, etc. (voy. ces 
mots) ; il n'y a plus aujourd'hui que des contredanses 
dont les thèmes sont pris dans des airs d'opéra (voy. 
Contredanse). L'Allemagne a donné naissance a une 
sorte de danse dont l'air est en mesure ternaire et qu'on 
appelle valse (voy. ce mot). Le fandango des Espagnols 
est aussi un air de danse d'un mouvement vif en mesure 
ternaire (voy. Fandango); enfin les Polonais ont la 
danse grave à trois temps, qu'on appelle polonaise (voy. 
ce mot). L'air de danse appelé galope ou galopade est 
une valse rapide et sautée a deux temps. 
Alla brève. Mots italiens qu'on trouve quelquefois nu 
commencement des morceaux de musique d'église, et 
qui incliquent un mouvement rapide d'une mesure à 
deux temps, composée d'une ou de deux rondes. 
Alla nilitake, à ta militaire. Ces mots, placés au com- 
mencement d'un morceau de musique, indiquent qu'il 
faut donner à son exécution le caractère des marches 
militaires. 

Alla palestbiba. Se dit d'un style de musique d'église et 
de chambre, traité avec tant de perfection, dans le 
seizième siècle, par un compositeur de l'école romaine, 
nommé Pierre-Louis de Paleslrina, que ses ouvrages 
sont devenus les modèles du genre. 

Alla pot.acca, c'est-à-dire, dans le mouvement de la polo- 
naise, en mesure ternaire modérée. 

Allegro. Mot italien, qui signifie gai, mais qu'on emploie 
plus communément en musique pour désigner un certain 

. degré de vitesse dans le mouvement des morceaux, ab- 
straction faite de leur caractère gai ou triste. Vallegro 
est le mouvement iuterinédiiiire entre le presto, qui est 
l'excès du vif, et Vadagio, qui est l'excès du lent. On 
indique ses différentes modifications île lenteur ou de 
vitesse, enjoignant au mol allegro quelque èpithète qui 
indique le caractère de chacune de ces modifications. 
Ainsi, dans la gradation de l'allégro de plus en plus vif, 
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on écrit allegro con moto ou allegro mosso, allegro 
con brio, allegro animato ou con animo, allegro assai 
et allegro vivace ; dans la vitesse décroissante on trouve 
allegro giuslo, allegro commodo, allegro moderato et 
allegro maestoso. Entre lesdeux extrêmes allegro maes- 
loso et allegro vivace, la différence de mouvement est 
très-grande. 

Allegretto. Diminutif allegro , indique un mouvement 
moins vif, quoique d'un caractère léger et marqué. 

Allemande. Air de danse à deux temps composés de la va- 
leur de deux noires dans une mesure, et dont te mou- 
vement est celui d'un allegretto un peu animé. Autre- 
fois, lorsque les termes italiens allegro, allegretto, etc., 
n'étaient point encore en usage, on désignait les mor- 
ceaux de musique instrumentale a deux temps corres- 
pondants au mouvement de l'allégretto par le mot alle- 
mande, bien que ces morceaux ne fussent pas des airs 
de danse. En général, on se servait des noms des airs de 
danse pour l'indication des mouvements, parce que l'al- 
lure de ces airs était connue de tout le monde. 

Altération, s. f. Nom qu'on donne en général aux chan- 
gements accidentels d'intonation qu'une note éprouve 
par l'effet d'un signe d'élévation ou d'abaissement. L'al- 
tération a toujours pour effet de réduire à un demi-ton 
les passages d'une note à une autre. 

On distingue les altérations en ascendantes et descen- 
dantes; les altérations ascendantes transforment la note 
altérée en note sensible accidentelle; les altérations des 
cendantes en font un quatrième degré momentané. 

Altérés, altérées. Les intervalles altérés sont ceux que 
l'altération d'une note tirent de leur conformation natu- 
relle au ton et au mode d'un morceau de musique ; les 
notes altérées deviennent telles par l'addition d'un signe 
étranger au ton. 

Altiste. Chanteur qui exécute la partie à' alto dans les 
chœurs (voy. l'article suivant). 

Alto. Nom qu'on donnait autrefois à la voix de castrat qui 
correspondait à la voix grave de femme appelée con- 
tralto, ou aux ténors élevés des chœurs ; dans ce der- 
nier cas, Valto était synonyme du mot français haute- 
contre {voy. ce mot). 

Alto viola, c'est-à-dire, viole qui correspond à la voix 
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d'alto, qui remplit dans la musique instrumentale le 
même office que la voix d'alto dans la vocale. Aujour- 
d'hui on indique plus communément cet instrument par 
le simple mol de viole, ou viola. 

Akabile. Mot italien qu'on trouve quelquefois dans la mu- 
sique, et qui indique que le caractère de l'exécution doit 
être doux et gracieux. 

Ahe, petit morceau de bois cylindrique qui, placé dans 
l'intérieur du violon, de la viole ou de la liasse, sert 
d'une paî t à soutenir la table sous la pression des cor- 
des, et, de l'autre, à mettre en communication de vibra- 
tion toutes les parties de l'instrument. 

Ame se dit aussi de la faculté d'expression qui réside dans 
la sensibilité d'un chanteur ou d'un instrumentiste. On 
dit de celui dont le chant ou le jeu décèle une grande 
énergie d'expression, qu'il a de l'âme. 

A-mi-la. On appelait ainsi autrefois la note la. Quelques 
musiciens de province se servent encore de cette expres- 
sion surannée. 

A-mi-la se disait aussi du petit instrument d'acier à deux 
branches, qu'on nomme aujourd'hui diapason (voyez 
ce mot). 

Amoroso. Mot qui se place quelquefois au commencement 
d'un morceau de musique, et qui indique à la fois une 
certaine nuance de lenteur dans le mouvement et un ca- 
ractère de douce langueur dans la mélodie. 

Chanter amoroso se dit dans une acception grotesque 
et pour désigner une manière de chanter affectée et lan- 
goureuse. 

AncBE, s. f. Languette simple ou double qui vibre par 
l'action de l'air, et dont les battements sont les agents du 
son dans certains instruments à vent. Ces instruments 
sont le hautbois, le cor anglais, le basson, la clarinette 
et le cor de bassette. L'anche du hautbois du cor anglais 
et du basson consiste en deux languettes de roseau , 
amincies par l'extrémité qui doit être pressée par les lè- 
vres, et ajustées de l'autre sur un petit tuyau cylindrique, 
en cuivre , qui s'adapte à l'instrument { voy. Hautbois, 
Cor anglais, Basson). L'anche de la clarinette et du cor 
de bassette n'est composée que d'une seule languette 
mince, également en roseau, qui s'applique à la partie 
supérieure de l'instrument appelée le bfc (voy. Ctari- 
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nette et Cor de bas&elte). La beauté du son qu'on tire 
de ce.s instruments dépend à la fois de la qualité de l'an- 
che, de la conformation des lèvres qui la pressent, et de 
la quantité d'air qu'on y introduit. 

Anche est aussi le nom d'une petite languette de laiton qui 
s'applique à de certains tuyaux d'orgue et qui produit 
le son par sa vibration (voy. Jeux d'anche). 

Andante. Mot italien qui indique un mouvement modéré, 
mais d'un rhythme sensible. C'est le participe du verbe 
andare, aller. 

Amiante se prend quelquefois substantivement lorsqu'on 
dit un andante de quatuor ou de symphonie. 

Andastino. Modification du mouvement amiante ; littéra- 
lement, aiulantino signifie allant un peu; c'est donc à 
tort que quelques écrivains ont cru que le mouvement 
andantino doit être plus animé que l'andante. 

Angélique, s. f . Instrument à clavier du genre du clavecin 
ou (iel'épinelte (voy. ces mots). On croit qu'il a été in- 
venté a Mulhausen, au commencement du xvn« siècle, 
■par un facteur d'orgue nommé Ilatz. 

Angélique {vois). Sorte de jeu d'orgue composé de tuyaux 
cylindriques à anche (voy. Jeux d'anche). 

Anglaise, s. f. Air de danse à mesure binaire, d'un mou- 
vement animé et d'un rliylhmeégal. 

Amkato, animé. Motqui indique l'accélération d'un mou- 
vement donné. 11 se joint ordinairement à un autre mot 
qui détermine le caractère du morceau, comme allegro 
animale 

Asino, con anima. Expressions qui se trouvent quelquefois 
dans la musique, et qui indiquent la nécessité d'un ca- 
ractère d'énergie dans l'exécution. 

Ammocorde ou anémocorde. Instrumenta clavier dans le- 
quel les cordes résonnent par le moyen d'un courant 
d'air qui 1rs frappe. Cet instrument fut inventé à Paris, 
en 17H0, par un Allemand, nommé Jean Schnell. 11 n'est 
plus en usage 

Asonikr. Lire avec peine , exécuter avec embarras la mu- 
sique qu'on u sous les yeux. 

Anticipation. Manifeslalion prématurée dans une harmo- 
nie d'un son qui appartient a l'harmonie de l'accord 
suivant. Quelquefois l'anticipation est dans la mélodie; 
d'autres fois elle esldansles parties qui l'accompagnent. 
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Ahtiehue , s. f. Chant d'église divisé en strophes, qui sont 
récitées alternativement par une partie des chantres du 
chœur, pendant que l'autre se tait. Antienne, en latin 
antiphona, est formé de deux mots grecs, kj/tï, contre, 
et fwjîi, voix, c'est-à-dire voix mises en opposition. Les 
prières si connues Ave maris Stella, Salve Regina , et 
Regina cœli , sont des antiennes. 

Awtipiionaire ou AWTiPiioiviER, s. m. Recueil des antiennes 
notées en plain-chanl (voy. ce mot). 

Apollon. Instrument de musique, de l'espèce du lnlh, 
monté de vingt cordes, inventé à Paris en 1078, par un 
musicien nommé Promt. 

ApoLLomcon. Grand orgue perfectionné , inventé par mes- 
sieurs Fiight et Robson. à Londres, vers 1824. Cet orgue 
peut Être joué à volonté par un organiste ou par un mé- 
canisme au moyen de cylindres notés. 

Apollonio* . Instrument a clavier inventé par Jean Vœller, 
a Darmstadt , vers la fin du dix- huitième siècle. Cet in- 
strument était un piano â deux claviers avec plusieurs 
jeux d'orgue, et surmonté d'un automate qui jouait di- 
vers concertos de flûte. 

Appasiokato. Mot italien qui indique la nécessité d'une 
expression passionnée dans l'exécution de la musique. 

Appogiatbhe s. f. Mot italien francisé et qui vient du verbe 
appogiare, appuyer. L'appogiaturecst un ornement de 
la mélodie qui consiste en une note sans valeur réelle 
dans le chant qu'on ajoute au-dessus ou au-dessous d'une 
autre note essentielle. Le caractère de la phrase, les 
circonstances et le goût du chanteur ou de l'instrumen- 
tiste déterminent la durée de la note d'appogiature; quel- 
quefois elle est assez rapide pour n'avoir qu'une valeur 
inappréciable ; d'autres fois elle enlève à la note essen- 
tielle la moitié de la durée; il arrive même qu'on lui 
donne une valeur plus grande. Il est des cas ofl le com- 
positeur écritla noled'appogiature; il en est d'autres où il 
abandonne à l'exécutait tic soin de juger rie sa nécessité. 

Archet, s. m. Baguette flexible en bois, à laquelle sont at- 
tachés des crins qu'on enduit d'une résine préparée 
' (voy. Colophane), et qui sert a faire résonner les cordes 
du violon, de la viole, dH violoncelle et de la contre- 
basse. Le nom d'arc/ie( vient île ce (|u'nri|;maireinentla 
baguette était courbée en forme d'arc. En italien on dit 
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atco. Les crins de l'archet se tendent à volonté par le 
moyen d'une vis placée a l'une des extrémités. 

Archilutu, s. m. Sorte de grand luth qu'on a confondu 
quelquefois avec le théorbe, quoique ce fussent deux 
instruments différents. L'archiluth était monté de vingt 
cordes accordées deux par deux à l'unisson. C'était un 
instrument difficile à jouer. 

Arco. Mot italien qui signifie archet. Lorsqu'il est écrit sous 
une partie de violon, de viole ou de basse , il indique qu'il 
ne faut pas pincer les cordes, mais jouer avec l'archet. 

AitiA , s. m. Ce mot , qui signifie air dans la langue italienne , 
ne se dit en France que dans une acception ironique, par 
les personnes qui sont peu sensibles à la musique. On dit 
de grande ana, pour dire des airs longs et ennuyeux. 

v :■. : 1 1 1 1 . s. f. diminutif tVaïr. Une arîcllf devrait donc être 
un polit air, cependant on nommait ainsi tous les airs 
grands et petits. Ariette est maintenant un mot vieilli 
qui ne se dit plus. 

Ario.su. Adjectif qui. lorsqu'il est pris substantivement, 
indique que l'exécution d'une pièce de musique doit être 
d'un caractère large et passionné. 

Arhrr la i Les. C'est mettre auprès d'elle le nombre de 
dièses et de bémols convenable pour le ton d'un morceau 
de musique. 

Arpegge, s. m., en italien arpeggio. Manière de faire en- 
tendre successivement les notes d'un accord, particu- 
lièrement sur les instruments à archet. Ce mol vient de 
l'ilalien arpa, harpe, parce que cet instrument parait 
avoir donné lieu aux premiers arpèges qu'on ail faits. 

Arpéger, v. n. Fairedes arpèges. 

Arranger, v. a. C'est réduire la partition d'un opéra d'une 
ouverture, d'un air, ou de tout autre morceau de musi- 
que pour un petit nombre d'instruments ou pour un seul, 
ou seulement en changer la nature, comme lorsqu'on 
arrange un concerto de violon pour piano, et vice versâ. 
11 serait plus exact de dire déranger qu'arranger, car 
on ne change guère la disposition primitive d'un bon mor- 
ceau de musique sans eu altérer le caractère et l'effet. 

Articuler, v. a. C'esl faire entendre distinctement les pa- 
roles dans le chant , et rendre les notes avec précision 
et netteté, soit avec la voix, soit sur un instrument. 

Ascendant, te, adj. Se dit d'un intervalle (voy.ee mot) 
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un d'une note dont la destination est de se résoudre en 
montant. 

Aspiration, s. f. Action de respirer dans léchant. Lorsque 
l'aspiration est bruyante ou seulement sensible, il en ré- 
sulte un effet désagréable à l'oreille des auditeurs. 

Aspirer, v. a. Prendre la respiration. 

Assai. Adverbe italien qui signifie beaucoup. Il indique 
une augmentation de lenteur, de vitesse, de force ou de 
douceur, lorsqu'il est .joint à d'autres mots, tels que 
largo, allegro, forte-piano (voy. ces mots). 

Attacca subito. Mots italiens qu'on trouve quelquefois 
à la fin d'un morceau de musique; ils indiquent qu'il 
faut commencer immédiatement le morceau suivant. 

Attaque, s. f. Action d'un musicien qui commence nnmor- 
eeau, un trait après un repos, avec précision et har- 
diesse. Dans les chœurs des théâtres, il y a des chefs 
d'attaque qui guident les autres chanteurs lorsque 
ceux-ci ne sont que des musiciens médiocres. 

Attaquée, v. a. Faire l'attaque avec précision. 

Aubade, s. f. Concert qui se donne a l'aube du jour, eu 
plein air, sous les fenêtres de quelqu'un. L'aubade n'est 
guère en usage que dans les corps de musique militaire; 
on la donne aux princes, aux autorités militaires, etc. 

Augmentation, s. f. Se dit de l'agrandissement de la valeur 
des notes d'un théine ou d'un sujet de fugue ; sorte d'ar- 
tifice dont on se sert quelquefois pour donner de la va- 
riété à ce genre de morceau ( voy. Fugue ). 

Augmenté, êe. Adj. qui se joint au nom d'un intervalle 
lorsque sa note supérieure est élevée, ou lorsque la note 
inférieure est baissée par l'effet de dièses, de bécan es 
ou de bémols (voy. ces mots) qui n'appartiennent ni 
au ton, ni au mode du morceau ou du passage. 

Authentes ou AUTHENTIQUES. Nom de certains tons de plain- 
cluiut ( voy. ce mot). 

B 



Baisser, v. a. C'est descendre l'intonation d'une note, ou 
parce qu'elle est trop haute ou parce que la voix manque 
d'énergie. 

Ballade, s. f. Chanson dont l'origine remonte an dou- 
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zièmc siècle, et dont l'usage s'est conservé en Angle- 
terre, en Irlande et en Ëcosse. Dans les manuscrits des 
anciens trouvères ou troubadours on trouve des balla- 
des et des chansons balladèes avec le clianl noté. Le 
sujet de la ballade est ordinairement un trait d'histoire 
vrai ou romanesque, développé sous la forme d'une ode, 
et divise en plusieurs strophes. Les mélodies de ballades 
écossaises et irlandaiscssont d'un caractère mélancolique; 
il y en a de charmantes. 

Ballet, s. m. Ce mot vient de l'italien ballo, danse. Sa 
signification exacte a varié. Au quinzième siècle il y 
avait des ballets composés de danses graves, de person- 
iiitj;i'S historiques, mythologiques ou même bibli<[in-s ; 
ces ballets étaient dansés par les rois, les princes et leurs 
courtisans. Plus tard on eut des ballets mêlés de chants; 
tel était le ballet comique de la royne, composé par 
Ballhasarini, p ur les noces du duc de Joyeuse, en 1581; 
puis vinrent les ballets opéras et les ballets pantomimes. 
Ces derniers sont composés d'une action dramatique à 
laquelle la danse est mêlée. 

Bande, s. f. Mol qui a passé depuis peu de la langue ita- 
lienne en français, et qui signifie un corps de musique 
militaire. Il n'a point de synonyme dans la langue 
française. 

Barbitoti, s. m. Nom d'un instrument à cordes de la 
musique grecque. On croit que c'était une variété du 
genre de la lyre. 

Barcarolle, s. f. Chanson de gondolier, en dialecte vé- 
nitien. Les mélodies en sont généralement agréables. 
Leur mouvement est modéré, en mesure binaire à divi- 
sions ternaires. Barcarolle signifie chanson de barque, 
et vient de barca. 

Bardes, s. m. Poêles et chanteurs chez les anciens Gaulois, 
Germains et Bretons. C'étaient eux qui entonnaient les 
chansons guerrières, et qui étaient chargés d'exciter le 
courage des héros. Les Bardes les plus célèbres sont Fin- 
gai et son fils Ossian. 

Bariton, s. m. Genre de voix d'homme qui lient le milieu 
entre la basse et le ténor. 

Bariton est aussi le nom d'un instrumenl à archet d'un 
genre de la basse de viole, qui fut inventé vers 1700. On 
l'appelait , en Italie ; viola di bordone. Cet instrument 
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était monté de sept cordesde boyaux, qu'on jouait avec Par- 
chel, et de seize cordes d'acier qu'on pinçait avecle pouce. 
Barre, s. m. Position des doigts en travers du manche de 
la guitare sur toutes les cordes, ou seulement sur quel- 
ques-unes. 

Barres, s. t. pl. Traits perpendiculaires par lesquels on 
sépare la quantité de notes dont la valeur forme ce 
qu'on appelle une mesure. Ces barres ont été imaginées 
pour faciliter la lecture delà musique et la division des 
temps. Elles ne furent point en usage jusqu'à la fin du 
seizième siècle. D'abord on ne les plaça qu'après un cer- 
tain nombre pair de mesures, tel que quatre ou huit; plus 
tard on les posa de deux en deux, et l'on finit par en 
mettre à la fin de chaque mesure, soit binaire, soit 
ternaire. 

On se sert aussi dans la musique de barres obliques , 
simples, doubles, triples ou quadruples. Placées après 
des traits en croches simples, doubles, triples ou qua- 
druples , elles indiquent qu'il faut les répéter autant de 
fois qu'il y a de groupes de narres. Les barres obliques 
sont une des abréviations de la musique. 
Bas, adj. Synonyme comparatif de grave, se dit d'un son 
par opposition à haut ou aigu. Chanter bas n'a pas 
une signification analogue à parler bus. c'est-à-dire 
demi-voix ; mais chanter au-dessous du ton. On disait 
cependant autrefois chanter à voi.r basse pour chanter 
doucement, piano; celte expression n'est plus eu 
usage. 

Bas-dessus, voix de femme d'une élévation moyenne, 
qu'on appelle, en Italie, mezzo soprano. 

Basse, s. f. Voix lu plus grave de toutes. On donne aussi ce 
nom au violoncelle (voy. ce mot) qui, dans ses quatre 
cordes, sans démancher, a h peu prés l'étendue de la 
voix de basse. Par analogie on appelle basse la partie la 
inoins élevée de toute espèce de musique, celle qui sert 
de liasse à l'harmonie. Par exemple, on dit : Je chan- 
teraite dessus, vous ferez la basse sur le violon, bien 
que le violon ne soit pas une basse et n'ait pas la gra- 
vité de ses sons. 

Basse chantante , en italien basse contante. La partie la 
plus grave de la musique vocale. 

Basse chiffrée. Partie de basse surmontée de chiffres sur 



DigilizGd by Google 



300 



DICTIONNAIRE 



laquelle les organistes accompagnent l'harmonie de la 
musique d'église et qui servait autrefois à l'accompagne- 
ment de toute espèce de musique sur le clavecin {voy. l'ar- 
ticle suivant). 

Basse continue. Partie de basse instrumentale surmontée 
de chiffres indiquant les accords qui doivent être joués 
par l'accompagnateur. L'invention de ce genre de basse 
remonte an commencement du dix-septième siècle ; on 
l'attribue u Louis Viadana, compositeur italien. On lui 
donna le nom de basse continue parce qu'elle n'était 
pas interrompue comme la basse vocale. On disait autre- 
fois enseigner la basse continue pour dire enseigner 
l'harmonie ou Yart de l'accompagnement. L'expression 
de basse continue a cessé d'être en usage. 

Basse contrainte , en italien basso ostinato. Formule de 
basse que les anciens compositeurs se proposaient avec 
l'obligation de changer sans cesse le chant et l'har- 
monie. 

Basse-conthe, s. f. Variété de la voix de hasse dont le tim- 
bre ( voy. ce mot) est plus fort que celui de la voix de 
basse moyenne, appelée basse - taille , qui est moins 
étendue dans le haut et qui a quelques notes de plus 
dans le bas. 

Basse fondamentale. Nom imagigné par un compositeur 
français, nommé Rameau, pour une basse rationnelle 
composée des notes graves de certains accords, laquelle 
servait de preuve, selon lui, de la régularité de l'harmo- 
nie. Le système </e la basse fondamentale a eu beaucoup 
de vogue en France pendant une partie du dix-huitième 
siècle; mais il n'a jamais été adopté que dans ce pays; il 
est maintenant oublié. 

Basse di hautbois. Ancien nom fiançais du basson ( voyez 
ce mol). 

Basse-taille. Voix de basse moyenne, moins grave que la 
bosse-contre {voy. ce mot) , et moins élevée que le bo~ 
riton (voy. ce mot). Basse-taille est particulièrement le 
nom de la voix de basse des chœurs ; la voix de basse des 
chœurs s'appelle basse-chantante. 

Basse-he- viole, en italien viola da gamba. Instrument qui 
servait à faire la partie de basse de la musique instru- 
mentale avant l'invention du violoncelle (voy. ce mol). 
Après l'introduction de celui -ci dans les orchestres, la 



basse de viole servit encore longtemps pour jouer des 
solos. Elle était montée de six cordes et quelquefois de 
sept. 

Basse de violob. On donnait autrefois cenom au violoncelle, 
a une ancienne liasse moyenne appelée aussi basse de 
chœur, et inème à la contre-basse (voy. ce mol). 

Bassiste, s. m. Musicien qui joue du violoncelle. 

Basson, s. m. Instrument à vent composé de plusieurs piè- 
ces de bois percées de trous et armées de clefs, qui se 
joue avec une anche ( voy. ce mot), adaptée à un canal 
de cuivre appelé bocal. 

Basson. Jeu d'orgue composé de tuyaux à anche, qui imi- 
tent le son de l'instrument du même nom. 

Bassoniste, s. m. Musicien qui joue du basson. 

Bâton de pauses. Barre épaisse qui est renfermée dans l'es- 
pace de deux ou trois lignes de la portée, et qui repré- 
sente un silence de deux ou de quatre mesures. 

Batoh de mesure. Morceau de bois court et rond avec le- 
quel les chefs d'orchestres battent la mesure quand ils 
ne se servent pas d'un violon pour diriger les musiciens. 

Batterie, s. f. Passage composé des notes d'un accord 
qu'on fait entendre successivement sur un instrument, 
et qu'on répète plusieurs fois dans un mouvement plus 
ou moins rapide. 

Battimento, battement. Sorte d'ornement du chant a 
logne au trille (voy. ce mol) , mais qui en diffère 
que la première note est inférieure à la seconde a 
d'être supérieure. 

Battre la mesure. C'est en marquer les princip/ 
visions binaires ou ternaires avec la main ou ave^ 
{ voyez Mesure et Temps ). 

Bec, s. m. Partie de clarinette qu'on met dans/ 
pour jouer de cet instrument. 

Becco folacco. Nom d'une très-grande espj/ dc 
muse , dont se servent les paysans dans qifl ues P arues 
del'Italiefvoy. Cornemuse). /_ h 

Bécarre. Caractère de musique fait dans o* e \° rine ?,2,T. 
qui se place à la gauche d'une note pc' llul, 'J m '! 
vation de cette note a un demi-Ion r.u- n ''"' M ' :,;L * , 
précédemment affectée d'un bémol/ 1 1 a^^enient a 
une distance semblable si elle éIa>« om P a 6 née d un 
dièse (voy. Bémol, Dièse et ne-m/ 0 "'- 
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Bémol, s. m. Caractère de musique fait dans cette forme t, 
et qui indique la nécessité de baisser une note d'un demi- 
ton lorsqu'il est placé à sa gauche. 

Bergabasque, s. f. Ancien air de danse originaire de Ber- 
gamc, dont on trouve des exemples dans quelques 
œuvres de sonates composées en Italie au dix-septième 
siècle. 

Binaire (mesure). Division de la durée musicale en temps 
- pairs, c'est-à-dire par 2 ou par les multiples de 2, comme 
4, 8, 1C, etc. Les mesures binaires de la musique sont de 
deux espèces : ia première renferme celles dont les divi- 
sions de chaque temps sont aussi binaires, telles que 
(f, J et |. L'autre espèce comprend les mesures binaires 
à temps ternaires comme ,V 

Binaire (temps). Partie de la mesure qui se subdivise en 
nombres pairs, c'est-à-dire par deux ou par les multi- 
ples de deux. 

Bis. Mot latin qui signifie deux fois et qui indique , lors- 
qu'il est placé à la fin d'un morceau, qu'il faut le recom- 
mencer. Le public se sert fréquemment de ce mol pour 
témoigner le plaisir que lui a fait un morceau de 
musique, et pour demander qu'il soildil une seconde fois. 

Biscuoma. Nom italien qui signifie double croche (voy. ce 
mot). 

Bissex, s. m. Instrument delà famille delà guitare, inventé, 
en 1770, par un musicien de Paris, nommé Vanboeke. 
Cet instrument était monté de douze cordes , et son éten- 
due était d'une octave et demie. 

Blanche, s. f. L'un des caractères de la notation de la mu- 
sique; il est fait ainsi p. Sa durée dans la mesure est de 
la moitié d'une ronde ( voy. ce mot) , du double de la 
noire et du quadruple de la croche (voy. ce mot). Il ap- 
partient à la division binaire de la mesure. 

Bocal, s. m. Tuyau courbe de cuivre qui s'ajuste sur le 
basson , et auquel on adapte l'anche pour transmettre le 
venta l'instrument. 

Bolbisation,s. f. (voy. Solmisation). 

Boléro, s. m. Air espagnol qui sert à la fois de chanson et 
d'air de danse. Cet air est souvent en mode mineur et 
son rhythme est en mesure ternaire. Cet air s'accompa- 
gne avec la guitare. 11 y a en Espagne une multitude de 
boléros. 



Bombarde, s. f. Instrument à vent en bois , percé de trous, 
dont on faisait beaucoup d'usage dans les seizième et 
dix-septième siècles. Cet instrument était de l'espèce du 
hautbois, et se jouait avec une anche. Il se divisait en 
plusieurs sortes : la première était la contrebasse de 
bombarde ou bombardons, qui avait une étendue de 

deux octaves, depuis le contre fa^ji jusqu'au fa - 9* |* - ; 

elle avait quatre clefs et se jouait avec un bocal comme 
le basson. La seconde bombarde était la bombarde pro- 
prement dite, qui avait aussi quatre clefs et une étendue 



de deux octaves, depuis ut ± jusqu'à ut l 9j | 

La troisième , appelée bombarde ténor, avait trois clefs, 
et s'étendait depuis le sol -jË— ^ jusqu'au «on 



Le Nicolo quatrième sorte de bombarde , n'avait d'éten- 
due qu'une octave et demie , depuis ut J' , jusqu'à 

sol Cet instrument n'avait qu'une clef. La 

cinquième sorte, appelée petite bombarde, n'avait aussi 
qu'une clef et s'étendait depuis le sol jusqu'au 

ré îtj| r f ; enfin , la sixième bombarde, appelée quel- 
quefois chalumeau, n'avait point de clef, ou quelquefois 
n'en avait qu'une eL s'étendait depuis le fa À * i î jus- 
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qu'au la -~ ^-\ Z . . Cette famille d'instrument avait le 

son rude et très-fort ; elle a donné naissance aux varié- 
lés du hautbois. 

Bombarde, s. f. Le plus grand et le plus fort des jeux d'an- 
ches dans l'orgue. 

Bouche, s. f. Nom qu'on donne il l'ouverture horizontale 
pratiquée au has d'un tuyau d'orgue, immédiatement 
au-dessus de la soudure du pied. L'air introduit par le 
pied du tuyau se brise sur la lèvre de celte bouche et 
produit le son. On divise les jeux de l'orgue en deux es- 
pèces :.les tuyaux à bouche et les jeux d'anche. Les 
tuyaux a anche n'ont point de bouche (voy. Jeux de 
l'orgue et tuyaux ). 

Bouche. Se dit d'un tuyau d'orgue en étain ou en hois, 
qui est fermé à son extrémité supérieure. Ces tuyaux 
rendent des sons plus bas d'une octave que s'ils étaient 
ouverts , parce que l'air est obligé de parcourir deux fois 
leur longueur , en montant et en descendant , avant que 
de résonner à sa sortie. 

Bouchés (sons). Ce sont les sons qu'on tire du cor en in- 
troduisant la main dans le pavillon (voy. Cor). 

Bourdon, s. m. Nom d'un jeu d'orgue à bouche dont les 
tuyaux sont bouchés à leur extrémité supérieure , et qui 
a des sons de flûte doux et sourds. 

Bourdon. Nom du grand tuyau de la muselle ou de la 
corde grave de la vielle , qui donnent toujours le même 
son. 

Bourrée , s. f. Air de danse a deux temps qui est origi- 
naire de l'Auvergne , et qu'on dansait autrefois , même 
a la cour. 

Brati i.er, v, n. Crier en chantant et forcer le volume na- 
turel delà voix. 

Branie , s. m. Air de danse fort en usage en France aux 
seizième et dix-septième siècles. Il y en avait de deux 
sortes ; l'un originaire du Poitou était fort gai et avait la 
forme d'un rondeati;on le dansait en rond; l'autre, moins 
vif , avait pris naissance dans la Bretagne. 

Bravo , hrava. Adjeclif italien, qui signifie bon, bonne, 
et dont on a fait une exclamation admirative. Les Italiens 
y joignent souvent le nom du compositeur , du chanteur 



Digitizod b/ Google 



DE îirsiQtE. 805 

ou de l'instrument auquel ils adressent l'applaudissc- 
sement, comme bravo Rossini! bravo Rubini! bravo 
ilfagollo! Cette expression est aussi employée quelque- 
fois comme critique. Par exemple, si l'on trouve dans 
un opéra d'un compositeur moderne des réminiscences 
d'un ancien maître, comme Cimarosa ou Paesiello , le 
parterre s'écrie : bravo Cimarosa! bravo Paësiello! 

Bravoure ( air de). On appelle ainsi un air dans lequel le 
compositeur introduit beaucoup de traits difficiles pour 
faire briller l'habileté d'un chanteur. Les airs de bra- 
voure étaient autrefois fort en vogue ; ils devinrent plus 
rares à mesure que le sentiment dramatique domina da- 
vantage dant la musique de théâtre. 

Brève, s. f. On appelait autrefois de ce nom une note 
carrée qui valait deux rondes de la musique moderne. 

Brioso ou cou brio. Expression qui se joint quelquefois au 
mot allegro, et qui indique une augmentation de vitesse 
de ce mouvement. 

Broderies , en italien , fioriture. Se dit des traits plus ou 
moins rapides et brillants qu'un chanteur ajoute à la 
musique écrite, afin de faire briller son habileté dans 
l'improvisation et dans l'exécution. 

Bruit, s. m. Commotion de l'air dont l'oreille est frappée 
sans en apprécier les vibrations; c'est en cela qu'il diffère 
du son. On donne qiiHqiii'fois par mépris le nom de bruit 
a la musique insignifiante et dépourvue de charme. 

Buccin , s. m. Sorte de trombone dont le pavillon est taillé 
en forme de gueule de serpent. Le son eu est sec et dur. 

Bcc.ciNÀ, s. m. Grande trompette de guerre des Romains, 
Elle était de forme conique. 

Bogie, ou Rdgi.K-horn. Trompette à clefs dont on se sert 
maintenant beaucoup dans la musique militaire et même 
dans l'opéra. On attribue l'invention de la trompette à 
clefs à M. Italliday Wcidiuger. musicien de la chambre 
de l'empereur d'Autriche ; cependant M. Italliday, fabri- 
cant d'instruments de cuivre, à Londres, passe généra- 
lement pour l'inventeur du bugle-horn à six clefs. 

BtRLETTA, hourlette. Nom qui se donne à une sorte de petit 
opéra-comique ou de farce en musique. 
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C. Celte lettre , placée au commencement d'un morceau 
■ de musique, indique que la mesure doit se diviser en 
quatre temps. Si le C est traversé par un trait vertical, 
de cette manière (p, on t'appelle Cbarré; il est le signe 
de la mesure à deux temps. 

Càbàletta\ s. f. Phrase courte , d'un retour périodique et 
d'un mouvement animé qui se place à la fin des airs, des 
duos, et d'autres morceaux d'opéra. La cahaletle, éta- 
blie ordinairement sur une de ces formes de convention 
qu'on appelle dans les arts des ponsifs, est un moyen 
dont les compositeurs de l'école actuelle abusent pour 
indiquer la fin d'un morceau et provoquer les applau- 
dissements. 

Cacophonie, s. f. Musique dans laquelle les voix ou les 
instruments ne s'accordent pas; la cacophonie est plus 
souvent l'effet de l'exécution mal réglée que de la com- 
position. 

Cadence, s. f. Terminaison d'une pli rase en musique ou 
repos momentané. On donne aussi le nom de cadence à 
certaines successions d'accords qui indiquent une con- 
clusion finale ou accidentelle de l'harmonie. On em- 
ployait autrefois, en France, improprement le terme de 
cadence pour celui de trille (voy. ce mot). 

Cadence (la ) est , dans un sens absolu , le sentiment bien 
réglé de la mesure à l'égard du rapport de la musique 
avec la danse. 

Cadence, en italien cadenza, est synonyme àe point d'or- 
gue (voy. ce mot) ; c'est une suite de traits de fantaisie 
qu'un instrumentiste ou un chanteur improvise quelque- 
fois sur un repos d'harmonie vers la fin d'un morceau. 

Cainorfica. s. f. Instrument à clavier inventé il y a quel- 
ques années par M. Rœllig, facteur d'instruments a 
Vienne. Il a la forme d'une harpe ; les cordes sont jouées 
par des archets cylindriques qui se meuvent par le pied 
et qui augmentent ou diminuent la force du son en rai- 
Bon de la pression du doigté sur la touche. Il y a plusieurs 
instruments de cette espèce. 

Caisse robi-aute. Tambour (voy. ce mot) plus grand que 
les tambours ordinaires, d'un son assez doux, et dont on 
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se sert dans la musique militaire pour exécuter des rou- 
lements et marquer le rhytlime. 
G il are. Se dit en italien quand l'intonation d'un chanteur 

ou d'un instrumentiste est trop basse. 
Calascioke ou colascione. Sorte de luth monté de deux 
cordes, dont le' corps est très-petit et dont le manche 
est fort long. Les habitants du royaume de Naples font 
usage de cet instrument. 
Canarder, v. n. C'est tirer un son criard et rauque du 
hautbois, semblable au cri du canard; c'est un défaut 
fréquent chez les commençants. 
Canos, s. m. Pièce de musique dans laquelle la mélodie 
s'accompagne par elle-même, étant prise successivement 
par deux, trois ou un plus grand nombre de voix ou 
d'instruments, à la distance d'un certain nombre de temps 
ou de mesures, de telle manière que ces voix ou ces instru- 
ments forment une harmonie agréable et correcte. Il est 
ties canons où la mélodie est imitée par mouvement con- 
traire; d'autres où l'imitation se fait à reculons ; on 
nomme ceux-ci canons en écrevisse .- d'autres, enfin, où 
différentes mélodies marchent ensemble : on les appelle 
doubles, triples, canons, etc. 
Cahos émgnatmue. C'est un canon dont on ne fait con- 
naître que la mélodie , sans indiquer où doivent se faire 
les entrées des différentes voix. L'énigme consiste h dé- 
couvrir la place et le mode de ces entrées. 
Cahon fermé. Canon énigmatique dont la résolution n'est 

point trouvée et dont la mélodie seule est écrite. 
Caho* ouvert. Canon dont la résolution est faite et dont 

toutes les parties sont écrites. 
Cahtabile. Adjectif italien pris substantivement. Ce mot 
indique, en général, une mélodie d'un caractère doux 
et gracieux et d'un mouvement lent. 
Cantate. Ce mot a deux significations. Par la première il 
indique un petit poeme mis en musique, composé de ré- 
citatifs, d'airs, de duos, etc. ; en ce sens la canlate ap- 
partient aux concerts. L'autre espèce de cantate est une 
sorte d'opéra ou d'oratorio qu'on représente quelquefois 
sur la scène ou qui requiert l'emploi d'un grand nombre 
de chanteurs, de choristes et d'instrumentistes. La Créa- 
tion du majule . de Haydn , est une cantate. 
Castatille, s. f. Petite cantate qui a été en usage en 
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France dans la première moitié du dix-huitième siècle. 

Cantatrice, s. f. Ce mot a remplacé celui de chanteuse 
qu'on employait autrefois en France pour désigner une 
femme qui chante au théâtre ou dans les concerts ; ce- 
pendant on appelle encore chanteuses les actrices dont 
le talent est médiocre, et l'on ne donne le nom de can- 
tatrices qu'à celles qui se placent au premier rang par 
leur habileté ( voy. Chanteuse ) . 

Cantilèse, s. f. Mot traduit de l'italien ei qui est synonyme 
de mélodie (voy. ce mol). On dit une rfouce cantilène 
pour une agréable mélodie. 

Cantique, s. m. Hymne religieux. Les cantiques font partie 
de la liturgie de la religion réformée. Leurs mélodies 
varient selon les nations . les langues et les usages par- 
ticuliers de chaque église. Les cantiques de l'église an- 
glicane ne sont pas les mêmes que ceux de la religion 
luthérienne. 

L'église catholique n'admet quesept cantiques rleslrois 
principaux sont celui de la Vierge (Magnificat ) qui 
se chante aux vêpres, celui de Zaeharie {Benedictus), et 
celui de Siméon (Nune dimittis) par lequel les com- 
piles se terminent. 

A l'égard des cantiques en usage dans quelques congré- 
gations et qui sont écrits en langue vulgaire, on ne les 
trouve ni dans le Graduel ni dans FAntiphonaire. On les 
chante surdes airs de vaudeville ou d'opéra. 

Caxto ferjio, s. m. Expression italienne dont on se sert 
souventdans la musique comme d'un synonyme de plein- 
chant (voy. ce mol). 

Canzone et canzonetta, s. f. Mots italiens qu'on trouve 
souvent au commencement de certaines petites pièces 
de musique du genre de la romance. La canzoneesl d'un 
développement plus considérable que la romance fran- 
çaise ; la cansoneita a de l'analogie avec notre chanson. 

Capo-tasto,s. m.Pelitepiècerieboisoud'ivoireqiiisefixeau 
manche de la guitare au moyen d'une vis.ctqni fait l'of- 
fice d'un sillet mobile dont l'effet est d'élever l'accord 
général de l'instrument d'un ou de plusieurs tons, afin de 
ne point obliger l'instrumentiste à faire le barré (voy. ce 
mol) avec la main . et laisser plus rie liberté à celle-ci. 

Caprice, s. m. Pièce de musique d'un style libre et dont le 
pian n'est pas déterminé. Ce genre de musique a eu de 
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la vogue autrefois, surtout pour le clavecin el le violon. 
Les caprices de Locatelti et ceux de Fiorillo pour ce 
dernier instrument ont eu de la célébrité. 

Caractère de la musique. Se dit du genre d'expression que 
le musicien donne à sa composition et de la convenance 
du style à l'égard de l'objet qu'on s'est proposé. On dit 
de la musique d'un beau caractère, d'un grand carac- 
tère. Lorsqu'il s'agit de musique légère et agréable , on 
se sert de préférence du mot style, et l'on dit de la mu- 
sique d'un style gracieux, élégant, etc. (voy. Style). 

Caractères de musique, signes de la notation (v.,Notation). 

Caractères de musique (voy . Typographie de la musique). 

Carahillo, s. m. Sorte de flageolet espagnol. 

Carillon, s. m. Collection de clocbes accordées de manière 
a former une échelle chromatique d'environ deux octaves 
et demie ou trois octaves. Ces cloches sont suspendues 
dans un clocher et sont mises en vibration au moyen de 
ressorts qu'un double clavier fait mouvoir. Le clavier 
supérieur est destiné a jouer les notes intermédiaires en 
frappant les louches avec les poings ; le clavier inférieur 
se joue avec les pieds , et sert pour les notes graves. Les 
meilleurs carillons sont dans la Belgique et dans la Hol- 
lande; on y trouve aussi d'habiles carillonneurs ou 
joueurs de ces instruments gigantesques, Les timbres ou 
les airs qui précèdent la sonnerie des airs sont joués par 
des cylindres piqués qui remplacent le carillonneur. 

Les carillons placés dans les socles de pendules , dans 
les tabatières, les montres et les cachets sont compo- 
sés de ressorts élastiques et sonores qui remplacent les 
cloches. 

Carillonner , v. a. Jouer du carillon. 

Carillonneur, s. m. Joueur de carillon. 11 y a tles artistes 
fort habiles qui exécutent sur le carillon îles pièces à trois 
parties fort distinctes. 

Carrée, s. f. |On appelait autrefois carrée une figure de 
note désignée aussi sous le nom de brève à cause de sa 
forme qui offrait en effet un carré régulier. La durée de 
celte note élait égale à celle de deux rondes qu'on appe- 
lait alors semi-brèves. 

Carrure des phrases. Disposition symétrique du nombre 
de mesures qui entrentdans la formation de deux phrases 
de mélodie qui forment une période. Le nombre de me- 
ss. 
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sures qui entrent dans les phrases est communément de 

" quatre ; c'est de là qu'est venue l'expression carrure des 
phrases ,- cependant deux phrases de trois ou de sis me- 
sures sont carrées parce qu'elles ont la symétrie de 
nomhre ( voy. Phrase, Période et Rhythme ). 

Castagnettes , s. f. pl. Instrument d'origine espagnole, 
composé de deux petites pièces concaves faites en forme 
de coquille. Ces coquilles s'attachent aux doigts au 
moyen de cordons qui les réunissent. On les frappe l'une 
contre l'autre en marquant, la mesure, et quelquefois 
en les agitant avec rapidité. 

Castrat, s. m. Chanteur en voix de contralto ou de soprano 
qui , dans son enfance, a été privé des organes de la 
génération dans le but d'empêcher le développement 
physique de l'individu a l'âge delà puberté, et la muta- 
lion de la voix qui en est la conséquence. La voix de ces 
chanteurs avait un timbre et un accent beaucoup plus 
pénétrant que les voix de femmes. La plupart des grands 
chanteurs du dix-huitième siècle, tels que Senesino, 
Farinelli, Cafarelli, Gudagni et Marchesi ont été des 
castrats; Crescentini et Vcluli sont les derniers qui ont 
joui d'une brillante renommée. On tolérait autrefois 
dans l'État Romain l'opération de la castration ; elle était 
surtout fréquente a Maccrala. Elle est maintenant sévère- 
ment défendue. 

Catacoustiqce, s. f. Science des sons répercutés, d'où 
dépend celle de la construction des salles de spectacles 
et de concerts. 

Cavalqeet , s. m. L'une des sonneries de trompettes de la 
cavalerie française. 

Cavatine, s. f. Air que chante un acteur lorsqu'il parait 
pour la première fois sur la scène dans un opéra. Ce 
nom vient de l'Italien cavare , sortir. Les cavatincs 
étaient autrefois des airs d'un seul mouvement sans 
reprises ; aujourd'hui elles sont souvent composées d'un 
récitatif cl de deux ou trois mouvements alternativement 
lents et vifs. 

Celestino, s. m. Sorte de clavecin^ archet qui fut inventé 
en Allemagne, par un mécanicien nommé Walker , vers 
1784- Un cordon de soie, placé sous les cordes, était mis 
en mouvement au moyen d'une roue de pédale; et de 
petites poulies , mises au bout de' chaque louche, appru- 



Digitizod t>y Google 



DE MUSIQUE. 



81] 



chaient ce cordon des cordes, et les faisaient résonner 
avec expression , crescendo et decrescendo. 

Cesbalo ou clavicemealo, s. m. Nom italien du clavecin . 
( voy. ce mot). 

Cehbalo angelico. Sorte de clavecin inventé à Rome et qui, 
au lieu de plumes aux sautercaux, avait des morceaux 
de cuir revêtus de poils, lesquels imitaient la mollesse 
des doigts et modifiaient le son avec douceur. 

Cembaio da arco (voy Clavecin à archet). 

Cexbalo ou sicordo, appelé aussi protèe. Instrument à 
cordes inventé, en 16S0, par un Florentin, nommé 
François Nigelli. 

Cehbalo organistico. Piano-forté avec un clavier de pé- 
dale, inventé par l'abbé Trenlin, a Venise. 

Chacone , s. f. Air de danse d'une étendue assez considéra- 
ble, qui servait autrefois de finale aux opéras ou aux 
balleU. 11 n'est plus en usage. 

Cbaluhead , s. in. Flûte champêtre des peuples de l'anti- 
quité. On lui a donné le nom de caiamaule, tiré du latin 
calamus. Dans les douzième et treizième siècles, on 
l'appelait chalemie. Le chalumeau est encore en usage 
dans les campagnes du midi de la France. 

Chalumeau est aussi le nom des grands tuyaux extérieurs 
de la musette ou cornemuse. 

Chalumeau. On donne ce nom aux sons graves de la cla- 
rinette, c'est-à-dire a ceux de la dernière octave et 
demie. 

Cdassos , s. f. Petit poème divisé en couplets ou strophes 
auquel on applique un air de mélodie simple , facile à 
apprendre et à retenir. La chanson est originaire de 
France; elle y prit naissance vers le huitième siècle , et 
s'est maintenue en faveur jusqu'aujourd'hui. La chanson 
la plus célèbre du moyen âge, fut celle de Roland; 
elle était chantée a la guerre par les soldats. Le3 trou- 
vères et les troubadours en ont composé des multitudes 
dans les douzième et treizième siècles; ils écrivaient et 
les paroles et la musique. De tous temps les Français ont 
fait beaucoup de chansons satiriques sur les événe- 
ments politiques et sur les principaux personnages de 
l'État; on en connaît un très-grand nombre qui ont été 
faites aux temps de la Ligue, de la Fronde, de la Ré- 
gence, etc. Dès le quinzième siècle , les chansons à plu- 



312 IIICTI0NNA1RE 

sieurs pal lies étaient fort recherchées, et les plus habiles 
musiciens s'occupaient de ce genre. On les chantait à 
table, et on les accompagnait avec les instruments. 
Plus lard, les chansons de table ou à boire, à voix seule, 
les ont remplacées. Plusieurs provinces de France ont 
des airs d'un caractère particulier; on remarque prin- 
cipalement ceux de la Provence, de la Bourgogne, de 
l'Auvergne et de l'Alsace (voy. Mr). 

Chansonnette, s. f. Petite chanson. 

Chaut, s. m. Émission des sons diversement modifiés de 
la voix de l'homme et des oiseaux. Le chant se produit 
par instinct dans la race humaine ; mais en perfection- 
nant l'organe de la voix par l'exercice on en fait un art 
{voy. Voix). 

Citant est quelquefois synonyme de mélodie; c'est en ce 
sens qu'on dit de beaux chants, des chants dépourvu» 
de grâce. 

Chant ambroisies. Chant ecclésiastique formé, par saint 
Ambroise , de quelques fragments de l'ancienne musique 
des Grecs. Ce chant est encore en usage dans quelques 
églises de Milan , mais sa tradition d'exécution s'est 
beaucoup altérée. 

Chant grégorien. Chant ecclésiastique réglé par saint Gré- 
goire , au sixième siècle. Ce chant est celui dont on se 
sert dans la plupart des églises catholiques. Il diffère 
du chant ainbroisien dans quelques détails de forme 
plutôt que dans la tonalité. Dans son origine , le chant 
amnroisien était rhylhmé, le chant grégorien ne l'était 
pas (voy. Plaindiant). 

Chant parisien. Sorte de chant d'église en usage dans le 
diocèse de Paris. 11 est moins simple et moins beau que 
le chant grégorien. 

Chant sur le livre. On appelle ainsi une harmonie impro- 
visée sur le chant ecclésiastique, par les chantres réunis 
autour du lutrin. Quelques auteurs assurent qu'on faisait 
autrefois de fort bonnes choses en ce genre dans les 
églises d'Italie, particulièrement à Borne; mais en France 
cettemusique était fort mauvaise. Elle n'est plus en usage. 

Chantant, te. Adj. dont on se sert quelquefois comme syno- 
nyme de mélodieux , mélodieuse. Cela est chantant, 
cette musique est chantante, signifient qu'une musique 
est plus riche de mélodie que d'harmonie. 
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Chanterelle, s. f. La corde la plus élevée et la moins grosse 
■ du violon et de la guitare. Cette corde (»tt), fournit les 
sons les plus aigus de l'instrument lorsqu'on y applique 
les doigts. 

Ch autour, s. m. Homme qui connaît l'art du chant et que 
la nature a pourvu d'une voix plus ou moins belle 
(voy. Voix, Castrat, Haute- contre , Ténor, et 
Basse). 

Chanteuse, s. f. Ce nom ne se donne plus qu'aux femmes 
qui ont peu de talent dans l'art du chant, depuis que 
celui de cantatrice a prévalu. Cependant on s'en sert 
encore dans le langage des théâtres de province, et l'on 
dît : Une première chanteuse , une chanteuse à rou- 
lades, UNS CHANTEUSE SANS ROULADES ! 

Chantre, s. m. Homme qui chante au lutrin le plain-cbant 
des offices. Ce mot se prend quelquefois en mauvaise 
part , et l'on dit d'un chanteur sans goût : C'est un 
chantre de paroisse. 

Chapeau chinois. Instrument de percussion dont on fait 
usage dans la musique militaire. 11 a la forme d'une 
sorte de coiffure chinoise, en cuivre, et plusieurs petites 
sonnettes ou grelots sont suspendus à ses bords. On le 
fait résonner en l'agitant par secousses. 

Chapelle. Se dît de la réunion des musiciens qui exécutent 
de la musique dans une église ou dans la chapelle d'un 
prince. C'est ainsi qu'on dit : La chapelle pontificale, 
la chapelle du roi de Bavière , etc. 

Chef d'attaque. Musicien qui dirige dans un chœur toutes 
les voix de même espèce. Il y a un chef d'attaque pour 
les basses , un autre pour les ténors , etc. Si tous les 
choristes (voy. ce mol) étaient des musiciens suffisam- 
ment habiles, les chefs d'attaque seraient inutiles, et 
il ne faudrait qu'un directeur de toute la musique. 

Chef de musique. Nom du musicien qui dirige un corps de 
musique militaire. 

Chef de pupitre. Celui qui dans un orchestre dirige tous 
les instruments de même espèce. 

Chef d'orchestre. Nom qu'on donne au musicien qui dirige 
l'exécution d'une réunion d'instrumentistes el quelque- 
fois de chanteurs. A l'opéra de Paris on donne le nom 
de chefs du chant à des musiciens qui sont chargés de 
diriger l'exécution des chœurs. 
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Chevalet , s. m., en italien ponlicello. Petit pont, ou mor- 
ceau de bois peu épais , légèrement arrondi , sur lequel 
on élève les cordes des instruments à archet, afin de les 
éloigner de la touche et de leur donner plus de roîdeur 
et de sonorité. 

Cheville, s. f. Morceau de bois ou de fer cylindrique sur 
lequel on roule les cordes des instruments afin de leur 
donner le degré de tension nécessaire pour les accorder. 

Chevroter, v. n. C'est exécuter, d'une manière défectueuse, 
avec la voix, les deux notes d'un trille (voy. ce mot), 
sans marquer l'articulation de chacune et en imitant le 
bêlement des chèvres. 

Chiffrer une basse. C'est déterminer par signes et des 
chiffres placés au-dessus de chaque note l'accord qui 
doit l'accompagner. 

Chiffres. Signes qui, placés au-dessus des notes d'une 
partie de basse , indiquent aux accompagnateurs les 
accords dont ils doivent l'accompagner sur l'orgue ou 
sur le piano- La collection de ces signes n'est pas uni- 
forme dans toutes les écoles ; les variétés qui existent à 
cet égard jettent souvent de l'incertitude dans l'esprit 
des accompagnateurs (v. Accompagnateurs et Accom- 
pagnement). Depuis qu'on a pris l'habitude d'écrire les 
accompagnements depianopourles morceaux de chant, 
la méthode de chiffrer la basse a été abandonnée ; elle 
n'est plus d'usage que dans les études d'harmonie. 
Cependant la connaissance des chiffres est nécessaire pour 
accompagner la musique ancienne. 

Chiroplaste, s. m. Machine en cuivre ou en bois qui 
s'adapte au clavier des pianos et qui est destinée à don- 
ner une bonne position aux mains des élèves commen- 
çants, ainsi qu'à guider les mouvements de leurs doigts. 
Cette machine a été invenlée à Dublin, par M. Logier, 
qui en a fait ensuite l'objet d'une mélliode d'enseignement 
à Londres. Chiroplaste est formé des deux mots grecs, 
xsip t main, et îtAîtot^s, qui façonne , c'est-à-dire qui 
forme la main. 

Choedr, s. m. Dans l'acception la plus générale, c'est une 
réunion de personnes qui parlent ou qui chantent. Dans la 
musique, le chœur est ordinairement composé de quatre 
ou de cinq espèces de voix, c'est-à-dire Je voix de femme 
aiguës , appelées dessus ou soprano, de contralto, ou 
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voix de femme graves , de ténor et de basse ( voy. Ions 
ces mois). Dans les chœurs il y a toujours plusieurs 
personnes pour chanter chaque partie. On met îles chu'iirs 
dans les opéras et dans la musique d'église. yuclquctois 
ils chantent seuls; d'autres fois ils accompagnent une 
voix isolée qu'on nomme solo. L'opposition de ces niasses 
vocales avec le solo produit de beaux effets. 

Choriste. Homme ou femme qui chante dans les chœurs. 
On prononce coriste. 

Chorus. Se dit du refrain d'une chanson qu'on chante quel- 
quefois en chœur à l'unisson , soit à table, soit dans 
l'espèce île danse chantée qu'on nomme rotule. 

Chromatique , adj. Genre de musique où les modulations 
(voy. ce mot) sont fréquentes et rapides. On distinguait 
autrefois trois genres de musique : le diatonique , qui 
modulait peu ou ne modulait point , le chromatique où 
les modulations étaient multipliées, et Y enharmonique, 
où les modulations se faisaieut par un mode particulier 
(voy. diatonique et enharmonique); mais ces distinc- 
tions ne se font plus , parce que la musique de nos jours 
est un mélange continuel des trois genres. 

Chromatique se prend quelquefois substanfivement, et 
l'on dit le chromatique pour le genre chromatique. 

Une gamme chromatique est une gamine formée de 
demi-tous. 

Chromametre, s, m. Instrument composé d'un petit corps 
sonore avec un long manche divisé par demi-tons, et 
monté d'une corde sur laquelle on fait glisser un capo- 
taslo mobile qui varie les intonations selon les divisions 
du manche. Une touche de clavier ordinaire fait mou- 
voir un marteau qui frappe la corde et la fait résonner. 
Cet instrument, di'slim: a fanliinr l'accord du piano aux 
personnes qui n'en ont pas l'habitude , a été inventé par 
M. Roller, facteur de pianos, à Paris, en 1827. 

Chronomètre, s. m. Instrument qui sert à déterminer la 
mesure du temps en musique, et a indiquer les diverses 
nuances de lenteur et de vitesse. Il y en a de plusieurs 
sortes ; le meilleur est celui qui est connu sous le nom de 
métronome (voy. ce mot). 

Clairon, s. m. Petite trompette dont on faisait usage dans 
la musique au moyen âge. Cet instrument sonnait l'oc- 
tave aiguë de la trompette ordinaire. 
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Clairon, jeu d'anche en étain qn'on emploie dans les orgues 
de France et des Pays-Bas, et qui sonne l'octave du jeu 
de même espèce appelé trompette. 

Clairon, nom de la partie aigul 1 de la clarinette. 

Clarinette, s. f. Instrument à vent composé d'un tube en 
bois ou en ébcne, terminé par un pavillon évasé, et qui 
se joue eu soufflant par un bec attquel est ajustée une 
languette mince de roseau appelé Vanche. Le tube est 
percé de trous qu'on bouche avec les doigts ou avec des 
clefs (voy. ce mot), et qui servent à modifier les intona- 
tions. La clarinette a des sons plus graves que la flûte et 
le hautbois, et son étendue est plus grande que celle de 
ces instruments. Le doigté de la clarinette étant difficile 
et compliqué, il est de certains tons dans lesquels on ne 
pourrait jouer si l'on n'employait des instruments de dif- 
férentes longueurs qui haussent ou baissent le (on, en 
raison de la longueur du tube. 

Clarinettiste. Musicien qui joue de la clarinette. 

Claqcebois ou régale. Instrument composé de morceaux 
de bois dur et sonore dont chacun fait entendre les sons 
d'une des noies de la gamme, quand on les frappe avec 
un marteau. 

Clavecin, s. m. Instrument à clavier dont l'usage a pré- 
cédé celui du piano (voy. ce mot). Le clavecin n'était 
poinl un instrument du même genre que ce dernier, car 
ses cordes, au lieu d'être frappées par des marteaux, 
étaient pincées par des plumes attachées à une sorte de 
leviers, qu'on appelait sautereaux. De là vient qu'il était 
rangé dans la classe du luth , de la mandoline, et des 
autres instruments qu'on appelait stromentida penna 
(instruments de plume). 

Clavecin a burtbaijx. Instrument qui doit être considéré 
comme l'origine du piano, et dont la première invention 
est due à un facteur de Paris nommé Marins. 

Clavicylindre, s. m. Instrument a clavier et à frottement 
d'un cylindre de verre, dans la forme d'un clavecin, in- 
venté par le physicien Chladni, en 1795. 

Clavicitrerium. Espèce de harpe a clavier, dont les cordes 
de boyau étaient verticales. Il est parlé du claricilhe- 
riutn, non comme d'un instrument nouveau, dans la 
Musurgia de Kachtigall, imprimée dans la première 
moitié du seizième siècle. 
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Clavier, s. m. Assemblage des leviers appelés touches qui 
servent à faire résonner les cordes du clavecin, du pïano 
et des autres instruments du même genre, ou les tuyaux 
de l'orgue. Clavier vient du mot latin clavis, qui signi- 
fie clef ou touche. 

Clavibarpe, s. m. Instrument du genre de la harpe, à cor- 
des de boyau verticales, qui résonnent au moyen d'itn 
clavier. Cet instrument a été inventé à Paris, vers 1812, 
par M. Dielz le père. 

Clavilyra, s. m. Instrument du même genre que le précé- 
dent, qui, depuis environ dix ans, a été fabriqué en An- 
gleterre par M. Batcman. 

Clef, s. f. Signe qui se met au"commencemcnt des portées 
{voy. Portée) pour indiquer le degré d'élévation ou de 
gravité des notes qui y sont placées et le genre de voix 
ou d'instrument auquel ces notes appartiennent. Dans 
• la musique moderne il y a trois clefs qu'on nomme clef 
de sol, clef d'ut et clef de fa. La position de ces clefs , 
sur les lignes de la portée, est verticale ; les noms des 
notes changent en raison de la position des clefs. Les 
clefs de sol et d'ut , posées sur la première ligne de la 
portée, servent pour les voix et les instruments à sons 
aigus; les clefs d'ut , placées sur la deuxième, la troi- 
sième et la quatrième ligne, appartiennent' aux voix et 
aux instruments intermédiaires, entre les plus graves et 
les plus aigus; la clef de fa est celle des voix graves 
(voy. le cliap. m). 

Clef est aussi le nom de certaines pièces mécaniques qui 
servent à boucher ou à ouvrir les trous des instruments 
à vent que les doigts ne peuvent atteindre. 

Cloche, s. f. Instrument composé d'un mélange de cuivre, 
d'étain et de zinc, dont le son se propage au loin, et 
qu'on fait résonner au moyen d'un morceau de fer sus- 
pendu entre ses parois, ou en frappant dessus avec un 
marteau, Les grosses cloches se suspendent d'ordinaire 
dans le haut des clochers afin qu'elles agitent l'air avec 
plus de facilité et transmettent le son au loin {voyez 
Carillon). 

Clocbette. Petite cloche. 

Coda. Mot italien qui signifie queue ou terminaison, et 
qui s'applique à certaines phrases musicales par lesquel- 
les on finit un morceau de musique. La coda ne fait pas 
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essentiellement partie du morceau et pourrait quelque- 
fois être supprimée. 
Colophane, s. f. Résine préparée qui sert a frotter le crin 
«les archets d'instruments afin de leur donner du mur- 
ilanl sur les cordes. Le nom véritable de la résine est 
coloplione, mais l'usage a fait prévaloir celui de colo- 
phane. 

Cornu, s. m. Petit intervalle dont on ne peut faire usage 
dans la musique pratique, mais dont les théoriciens sont 
obligés de tenir compte dans le calcul des proportions 
de l'échelle musicale. Il y a plusieurs sortes de comma. 
Le premier, qu'on nomme comma syntomqtte , est la 
différence qui existe enti f e le ton majeur représenté par 
la proportion 9 : 8, elle ton mineur qui s'exprime par 9 : 
10; différence qui est la neuvième partie d'un ton et qui 
se représente par la proportion 81 : 80. Le second comma 
s'appelle comma diatonique; c'est la différence qui se 
trouve entre l'octave juste, représentée par la propor- 
tion 1 : 2, et le dernier terme de douze quintes successi- 
ves, différence exprimée parles nombres 531441 : 534288. 
On donne aussi a ce comma le nom de comma de Py- 
thagore. Le troisième comma, appelé disais par les an- 
ciens théoriciens, est la différence qui se trouve entre 
deux sons analogues comme ré \> et ut #, différence qui 
s'exprime par la proportion 128 : 125. Tous ces commas 
s'évanouissent dans la division de l'octave en douze par- 
ties égales. 

Commodo. Mot italien qui indique un mouvement intermé- 
diaire entre la lenteur et la vitesse. 

complainte, s. f. Sorte de romance populaire qui a pour 
objet un événement public, et dont l'air est d'un carac- 
tère pathétique. 

Cohposicb. Instrument inventé vers 1820 par un mécani- 
cien hollandais, nommé Vinkel, et dont le mécanisme 
est resté un secret. Cet instrument, par une combinaison 
admirable, improvise des variations que MM. Biot et 
Catel ont dit être inépuisables, dans un rapport qu'ils 
ont fait a -l'Institut.. L'orgue auquel ce mécanisme est 
appliqué est d'ailleurs remarquable par sa beauté. 

Composer, v. a. Action d'inventer de la musique et de l'é- 
crire selon les règles de l'art. 

Compositkcr , s. m. Celui qui invente de la musique, et 
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qui sait les différentes parties de l'art île l'écrire, telles 
que l'harmonie, le contrepoint, les effets de voix et des 
instruments, etc. 11 est beaucoup de faiseurs de musique 
qui ignorent une partie de ces choses. En Italie, on se sert 
du mot maestro, pour désigner un compositeur. 

Composition, s. f. Art d'inventer et d'écrire de la musique. 
On se sert en général de mauvaises locutions lorsqu'on 
dit qu'on apprend ou qu'on enseigne ta composition. 
Composer, c'est inventer, ce qui ne se petit enseigner; 
mais on apprend l'art d'écrire, c'est-à-dire le contre- 
point et l'harmonie. 

Cou anima, avec aine, avec expression. Locution italienne 
qui se met quelquefois sur la musique pour indiquer le 
caractère de l'exécution. 

Cou brio, avec un caractère brillant, avec éclat. Expression 
qui se place au commencement de certains morceaux 
d'un mouvement vif. 

Cou espression. Qui doit être joué ou chanté avec expres- 
sion. 

Cos moto. Qui doit Être exécuté dans un mouvement dé- 
cidé. 

Concert, s. m. Réunion de musiciens qui exécutent des 
morceaux de musique vocale et instrumentale. Ce mot 
vient du latin concinere. En Italie un concert se nomme 
academia. 

Concerto spirituel. Concert où l'on ne chante que de 
la musique d'église, et d'où l'on exclut les morceaux 
d'opéras. 

Concerta st. Adj. pris substantivement, se disait autrefois 
du chanteur ou de l'instrumentiste qui exécutait dans un 
concert; on dit aujourd'hui concertiste. 

Concertant se dit particulièrement d'un morceau de musi- 
que dans lequel les différentes parties brillent alterna- 
tivement. Ainsi l'on dit un duo, un quatuor concer- 
tant pour indiquer des pièces dans lesquelles deux ou 
quatre parties concertent. Une symphonie concertante 
est un morceau qui sert à faire briller le lalenldequel- 
ques instrumentistes, pendant que les autres accompa- 
gnent. Il y a de ces symphonies pour divers genres 
d'instruments. 

Concerte, adj. Mot qui vient de l'italien et qui signifie un 
style de musique d'église, plus brillant que le style se- 
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vère appelé « capella (de chapelle). Une viesse concer- 
tée, un psaume concerté sont accompagnés avec l'or- 
chestre. 

Concertiste, adj. pris substantivement. Celui qui joue ou 
qui chante dans un concert. 

Concerto, s. m. Sorte de pièce de musique qui sert à faire 
briller le talent d'un instrumentiste, pendant que plu- 
sieurs autres l'accompagnent. Ce mot est italien. 11 y 
a des concerto.de violon , de piano , de Hùte, de haut- 
bois, etc. 

Concerto da caméra. C'était autrefois un concerto qui n'é- 
tait accompagné que par une basse. 

Concerto grosso. Expression ancienne par laquelle on dé- 
signait un concerto pour plusieurs instruments. 

On se sert quelquefois du diminutif concertino, pour 
désigner un petit concerto. 

Concordant, s. m. Voix d'homme composée des sons les 
moins élevés du ténor et les moins graves de la basse. 
Ce mot n'est plus guère en usage. On dit aujourd'hui 
un bariton (voy. ce mot). 

Conservatoire, s, m. École publique de musique, entre- 
tenue aux dépens des gouvernements ou par des fon- 
dations particulières. Le premier conservatoire fut fondé 
à Naptes, en 1537 , sous l'invocation de Santa-Maria- 
tle-Loro. Il y en eut depuis lors plusieurs autres dans la 
même ville et à Venise. Le conservatoire de musique de 
l'aris a été établi en 1795, en vertu d'une loi du 16 ther- 
midor an ni. Dans ces derniers temps, il en a été fondé 
sous divers litres, à Vienne, Prague, Berlin, Londres et 
Bruxelles. 

Console, s. f. Partie supérieure de la harpe qui contient la 
portion la plus compliquée du mécanisme des pédales, 
et à laquelle tiennent les chevilles qui servent à attacher 
les cordes. 

Consonnance, s. f. Réunion simultanée de deux sons qui 
s'accordent ensemble, et dont l'efFct est agréable à l'o- 
reille. Les consonnances sont la tierce, la quarte, la 
quinte, la sixte et l'octave. 

Con sonnant, adj'. Intervalle ou accord composé de sons qui 
forment des consonnances. 

Contralto, s. m. Voix intermédiaire entre le soprano ou 
voix aiguë de femme, elle ténor ou voix aiguë d'homme. 



DE MUSIQUE. 



821 



11 y a des femmes qui ont naturellement la voix de con- 
tralto; les environs de Toulouse fournissent aussi des 



borné à l'aigu, mais plus étendu au grave. On donne à 
ces voix le nom de haute-contre. En Italie on obtenait 
autrefois artificiellement de belles voix de contralto, au 
moyen delà castration. 
Contra puntjste, s. m. (voy. Contrepointiste) . 
Contre-basse, s. f. Grand instrument ù archet qui, par la 
dimension de ses cordes, sonne l'octave grave du violon- 
celle. Cet instrument est un des plus nécessaires dans la 
composition d'un orchestre, à cause de son énergie. Eu 
France, la contre-basse est monlée de trois cordes, qu'on 
accorde ù la quinte et dont la plus haute est la, l'inter- 
médiaire ré, et la plus basse sol. En Allemagne, elle a 
quatre cordes qui sont accordées à la quarte l'une de 
l'autre, ce qui rend le doigté plus facile. 
Contre-bassiste, s. m. Celui qui joue de la contre-basse. 
Contre-basson, s. m. Instrument à vent et à anche, du genre 
du basson (voy. ce mot), et qui par ses dimensions sonne 
l'octave du basson. 
Contrebasse, s. f. Sorte de danse qui a succédé à toutes 
les danses autrefois en usage, et qui se danse malme- 
nant dans tes salons comme dans les guinguettes. Ce 
mot vient de l'expression anglaise country-dance, danse 
de la campagne. La musique des contredanses est d'un 
mouvement animé, en mesure a deux temps, a division 
binaire ou ternaire. La contredanse est formée de diver- 
ses figures résultant des positions des danseurs. On a 
donné à ces figures les noms de pantalon, i-lè, trenisse, 
pastourelle, c/iassé-croisè, etc. (voy. ces mots). 
Contrepoint, s. m. Art d'écrire la musique suivant de cer- 
taines conditions (voy. le chap. xn). 
Contre foi ht dobble. Contrepoint susceptible d'être ren- 
versé ou dans lequel ce qui est au-dessus peut être tran- 
sporté à la basse, et réciproquement. 
Contrepoint fugué. Contrepoint dans lequel il y a des 
imitations, des canons et d'autres artifices de l'art d'é- 
crire. 

Contrepoint simple. Contrepoint qui n'est pas susceptible 

d'être renversé. 
Contre-sujet, s. m. Phrase d'accompagnement qu'on in- 
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troduil dans les fugues pour former avec le sujet un con- 
trepoint double, susceptible d'être renversé. 
Contre-temps, adv. Aller a contre-temps, c'est manquer à 
la mesure, ne point attaquer en temps. 

Un morceau de musique est à contre-temps quand son 
commencement n'est point établi sur le temps fort ou 
faible auquel il appartient ; l'effet d'un tel morceau 
blesse une oreille exercée, quel qu'en soit d'ailleurs le 
mérite. 

Copiste, s. m. Celui qui copie de la musique. Le copiste 
doit être bon musicien, car il ne se borne point à copier 
exactement ce qu'il a sous les yeux; quelquefois il est 
obligé de transposer (voy, ce mot), d'extraire des par- 
lies séparées d'une partition et de faire d'autres opéra- 
lions qui exigent de l'intelligence et la connaissance des 
diverses parties de la musique. 

Cor, s. m. Instrument a vent, en cuivre, qui se joue avec 
une embouchure (voy. le chap. xix}. 

Cor ahglais. Instrument à vent et à anche, du genre du 
hautbois (voy. chap. xix), et qui, à cause de sa longueur, 
sonne une quinte au-dessous de celui-ci. 

On appelle aussi cor anglais un registre de l'orgue, à 
anche, à tuyaux ouverts de deux ou de quatre pieds et 
de forme cylindrique. 

Cor de basset (en allemand basset-horn). Instrument à an- 
che du genre de la clarinette, et qui est à celle-ci ce que 
le cor anglais est au hautbois. 

Cur busse. Instrument à vent en cuivre, qui se joue avec 
une embouchure, et qui est de forme conique. Le tube ne 
fournit qu'un son ; pour avoir quelques octaves de tous 
les demi-tons, il fautavoir autant de tubes qu'on veut em- 
ployer de sons, et en proportionner la longueur au degré 
de grave ou d'aigu qu'on veut obtenir ( voy. le ch. xix). 

Corde souore. Corde tendue dont on peut tirer du son (voy. 
Monocorde) . 11 y a plusieurs genres d'instruments dont 
la production du son se fait au moyen de cordes tendues 
sur une caisse sonore. De ce nombre sont les instru- 
ments à cordes frappées, tels que le clavecin, le piano 
et le lympanon; ceux a cordes pincées par des corps 
élastiques ou par les doigts, tels que le luth, la mando- 
line, le clavecin, la guitare, la harpe, etc. ; les instru- 
ments à archet, etc. (voy. lechap. xix). . 
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Cordes. Les cordes des instruments a archet, el à pincer 
avec les doigts, sont faites avec des intestins de brebis 
et d'agneau, qui sont dégraissés dans la lessive et filés 
ensuite. Les meilleures cordes fines, telles que les chan- 
terelles du violon, se fabriquent à Piaples, parce qu'on 
y possède une sorte d'agneau qui fournit les meilleurs 
intestins; les cordes françaises sont mieux fabriquées 
que les cordes de Sa pies, mais leur qualité est inférieure 
dans les cordes fines. Le piano est monté de cordes d'a- 
cier et de laiton. Presque toutes les cordes de ce genre 
sortaient autrefois des fabriques de Nuremberg; plus 
tard, les cordes de Berlin ont obtenu la préférence ; au- 
jourd'hui les cordes anglaises sont les meilleures. 

Les grosses cordes des instruments à archet sont en 
boyaux recouverts d'un fil de laiton Ires-mince. Les 
grosses cordes de la harpe et de la guitare sont en soie 
recouverte d'un fil de laiton semblable. 

Cornemuse, s. f. Instrument à vent composé de chalu- 
meaux percés de trous qu'on fait résonner au moyen de 
l'air contenu dans une outre. Cet instrument était 
connu des peuples de l'antiquité. Les Romains l'appe- 
laient utiïcularium ou tibia utricularis. 

Cornet, s. m. l'élit cor dont se servent les postillons en 
Allemagne, et qui remplace quelquefois le tambour pour 
guider la marche des soldats. 

Cornet. Jeu d'orgue composé de quatre tuyaux qui réson- 
nent à la fois sur chaque touche, et qui sont accordés 
à l'octave, a la double quinte et à la triple tierce. 

Coron à ou corosellà (voy. Point d'orgue). 

Cohps sonore. On donne ce nom a tout ce qui produit des 
sons, comme une corde tendue, une cloche, un tuyau 
d'orgue, etc. 

Coryphée, s. m. Chef de choristes, qui chante les solos qui 
se détachent du chœur. 

Coulé. Trait composé de plusieurs notes, qui se fait d'un 
seul coup d'archet sur le violon, l'alto et la basse, ou sans 
renouveler le coup de langue sur les instruments à vent. 
Le coulé se marque par une liaison qui rouvre toutes 
les notes du trait. 

Coupe, s. f. Disposition des parties d'un morceau de musi- 
que, el retour périodique des idées principales. 

Couplet, s. m. Strophe qui séchante sur une mélodie d'un 
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mouvement animé. 11 y a ordinairement plusieurs cou- 
plets i|ui se chantent sur le même air et dont les vers 
sont rbythiués et disposés d'une manière uniforme (voy. 
Chanson et Vaudeville). 

Cor hante , s. f. Air de danse en mesure ternaire , qui était 
autrefois usité dans les liais et qui a passé de mode. La 
courante suivait ordinairement l'allemande; elle était 
a deux reprises. 

Crescendo. Mot italien qui indique que la force du son doit 
être augmentée avec gradation. Le crescendo est un des 
effets les plus actifs de la musique; on l'emploie ordi- 
nairement vers la terminaison des morceaux. 

Crible, s. m. Planche percée de trous qui est destinée à 
a maintenir les tuyaux dont les embouchures sont pla- 
cées dans le sommier de l'orgue. 

Chier , v. act. C'est exagérer la force des sons de la voix en 
chantant. Ce défaut est celui des chanteurs dont la voix 
ne se produit point avec facilité. 

Croche, s. f. Caractère de musique fait de cette manière ; 

il représente la durée d'un son égal à la huitième partie 
d'une ronde (voy. ce mot). Cette durée n'est que rela- 
tive et dépend de la rapidité ou de la lenteur du mouve- 
ment. 

Crohorne, s. m. Nom tiré de l'allemand krumphorn, qui 
signifie cor tordu. C'était un instrument en usage dans 
les xv p et xvi c siècles, et qui est oublié depuis long-' 
temps. 

Cromorne. Jeu d'orgue composé de tuyaux cylindriques à 
anches. Sa qualité de son a quelque rapport avec le vio- 
loncelle. 

Croque-bote , s. m. Musicien qui sait lire la musique avec 
facilité, mais qui est dépourvu de goût et d'expression. 

Crotales, s. f. plu r. Instrument de percussion du genre 
des cymbales et dont se servaient les peuples de l'anti- 
quité. Dans la musique militaire on donne quelquefois 
le nom de crotale au chapeau chinois garni de sonnettes 
et de grelots. 

Cuvette , s. f. Partie inférieure de la harpe où sont placés 
les ressorts des pédales, et dans laquelle sont attachées 
les tringles qui font mouvoir le mécanisme de la console 
(voy. Console, Harpe, Pédales). 
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Cymbale , s, f. Jeu d'orgue aigu , placé au nombre des jeux 
de mutation. Il est composé d an moins trois tuyaux û 
bouche en était), sur chaque note, et quelquefois de 
cinq , six , sept ou davantage. On les accorde a la tierce , 
à la quinte, a l'octave, avec des redoublements. La cym- 
bale se joint à la fourniture , à la doublette (voy. ces 
mots) , et à des feux tte fonds, pour composer ce qu'on 
appelle le plein-jeu de l'orgue. 

Cymbales , s. f. plur. Instrument de percussion , composé 
de deux plateaux circulaires en métal sonore, de onze 
à quatorze pouces de diamètre d'environ une ligne d'é- 
paisseur, et qui ont à leur centre une cavité qui sert à 
faciliter la produclion du son. On frappe ces plateaux 
l'un contre l'autre, et le son produit par ce choc est ('da- 
tant. Ce genre d'instrument , qui se joint ordinairement 
à la grosse caisse pour marquer le rhythme , ne servait 
autrefois que dans la musique militaire, mais Itossinien 
a introduit l'usage dans l'orchestre de l'Opéra. 

Czacah,s. m. Espèce de flûte en forme de canne, qui a eu 
de la vogue en Allemagne, vers 1800 , et pour laquelle 
on a écrit beaucoup de musique. Le son en était doux. 



D la ré. Celte expression, qui dérive de l'ancienne manière 
de solfier{ voy. ce mot ) , servait autrefois à désigner la 
note rè: on ne s'en sert plus aujourd'hui. 

Da capo. et par abréviation D. C. Se met quelquefois à la 
fin des morceaux de musique pour indiquer qu'il faut les 
reprendre direommencement jusqu'à un endroit ou est 
la fin véritable. 

Décacohde , s. m. Instrument antique monté de dix cordes, 
de l'espèce de harpes simples ou trigones. 

Déchant, s. in. Nom qui vient du latin discanlus, et qu'on 
donnait dans les treizième et quatorzième siècles, au 
contrepoint a plusieurs parties sur le plain-chant (voy. 
Contrepoint). 

Déchiffrée, v. act. Lire de la musique. On ne se sert rie 
ce mot que dans le sens d'une lecture difficile et pé- 
nible. 

Decrescendo. Mot italien qui indique une diminution 
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progressive d'intensité des sons dans l'exécution de la 
musique. 

Deghè, s. in. Position relative de chaque son de la gamme 
sur les lignes de la portée ( v. Gamme ). Par exemple , 
dans la gamme A'ul, ut est le premier degré, rè le 
second, «tile troisième, etc. (voy. Tonique, /Uédiante, 
Dominante et Noie sensible). On dit que les parties de 
l'Iiarmonie marchent par degrés conjoints lorsqu'elles 
vont d'une note quelconque à la plus voisine, soit infé- 
rieure , soit supérieure , danS leur succession , et qu'elles 
vont par degrés disjoints ou par sauts lorsqu'elles font 
des mouvements de tierce , de quarte , de quinte , etc. 

Démahcuer, v. ac. Action de changer la position de la main 
sur le manche du violon , de la basse, de la guitare, etc. 
Démancher est une des plus grandes difficultés de ces 
instruments parce qu'en portant la main avec rapidité 
d'une position à une autre , ou plus haute ou plus basse, 
il faut tomber avec justesse à l'endroit qu'indiquent tes 
régies du doigté. 

Demi-jeu, Jouer a demi-jeu d'un instrument, c'est ne [joint 
donner aux sons toute l'intensité dont ils sont suscepti- 
bles. Le demi-jeu tient le milieu entre le fort et le doux 
absolus. Les Italiens indiquent le même effet par les 
expressions sotto voce , mezza voce, viezzo forte. 

Demi-paose , s. f. Signe de la notation musicale qui indi- 
que un silence d'une durée égale à une blanche (voy. 
Blanche). 

Demi-soupir, s. m. Signe de la notation qui indique un 
silence égal à la durée d'une croche (voy. Croche). 

Demi-tou, s. m. Distance d'une note à la note la plus rap- 
prochée ; c'est l'intervalle le plus petit qui soit employé 
dans la musique des Européens modernes. Par la théo- 
rie ordinaire , on distingue deux sortes de demi-tons : 
l'un majeur, qui se forme de deux notes de dénomina- 
tions différentes comme ut et rè bémol; l'autre mineur , 
qui consiste en une note dans sa position naturelle au ton 
et la même note modifiée par un dièse , un bémol ou un 
bécarre , comme ut et «/#. 

Dekis l'or. Nom d'une sorte de clavecin avec pédale, in- 
venté au commencement du dix-septième siècle par un 
prêtre de Predmilz en Moravie, nommé Divis. 

Désaccorder un instrument, c'est en détruire l'accord, soit 
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en tournant les chevilles tendent les cordes, soit par 
des secousses qui l'agitent, ou par toute autre pertur- 
bation. 

Descendrez . ac. C'est passer d'un son aigu à un plus grave. 
Descendre est aussi baisser insensiblement l'intonation 
d'une note, ou parce qu'on a reconnu qu'elle est trop 
élevée, ou à cause de la faiblesse de l'organe vocal. 

Dessin, s. m. Le dessin d'un morceau de musique est la dis- 
position de ses différentes parties et particulièrement 
des phrases mélodiques. 

Dessus, s. m. On appelle de ce nom , en France , les voix de 
femmes et d'enfants les plus élevées. Ce nom répond au 
mot italien soprano. 

Dessus, est aussi le nom de la partie la plus élevée de la 
musique vocale. Lorsqu'il y a deux parties aiguës dans 
la musique, on les divise en premier et second dessus. 
Autrefois les parties instrumentales se divisaient de la 
même manière, et l'on avait des dessus ou des par-dessus 
de viofe, et des dessus de violon. 

Détaché , part. Pris substantivement, en italien, staccato ; 
mode d'exécution de la voix ou des instruments dans 
lequel on sépare tous les sons par une émission brève et 
non prolongée. Le détaché est l'opposé du lié. 

Détonne» , v. n. Chanter faux ; manquer à la justesse des 
intonations. 

Deux-quatre ou deux-quarts. Mesure à deux temps qui 
renferme la valeur de deux noires , et qui est marquée 
près de la clef ( voy. ce mot ) par ce signe *. 

Diàgbambe des sons. Étendue générale des sons du système 
des Grecs. 

Diapason. Nom {frec de l'octave. On appelle aussi de ce 
nom l'étendue d'une voix ou d'un instrument. 

Diapason esl enfin le nom d'un petit instrument d'acier 
qui donne le son fixe d'après lequel on accorde tous les 
autres instruments. Le diapason s'appelle corista en 
italien. En France, le diapason sonne le la; en Italie il 
sonne l'ut. 

Diaphonie, s. f. Sorte d'harmonie composée de quartes ou 
de quintes et d'octaves, qui était en usage dès le dixième 
siècle , et dont les successions étaient fort dures. 

Diatonique, adj. Mol tiré du grec et qui signifie par tons. 
Ce mot avait une signification juste dans la musique des 
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Grecs, parce que ce peuple avait un genre de musique 
qui ne procédait que par des intervalles de tons; mais il 
est vide de sens dans la musique moderne, parce que 
l'échelle naturelle des sons de cette musique renferme 
des intervalles de demi -tons. Nous ne possédons point 
de véritable gamme ni de genre diatoniques. 

Diaule. Flûte double des Grecs, appelée ainsi par opposi- 
tion à monaul, qui était la flûte simple. 

Dicorde, s. m. Instrument des peuples de l'antiquité, par- 
ticulièrement des Égyptiens. Il avait la forme d'un luth 
aplati avec un long manche , et il était monté de deux 
cordes. 

Dièse, s. m. Signe qui est fait dans cette forme # , el qui , 
étant placé à la gauche d'une note , indique la nécessité 
d'élever l'intonation de cette note d'un demi-ton. 

Diésis était dans le système théorique de la musique des 
anciens un petit intervalle que nous appelons comma. 
Cet intervalle résultait de la différence de deux sons ap- 
proximatifs comme ré fc> et vl #; ses proportions se 
déterminent par 128 : 125 (voy. Comtna). 

Dilettante. Amateur de musique; ce mot a passé de la 
langue italienne dans la française. 

Diminué, adj. Se dit d'un intervalle de deux sons qui n'est 
point conforme à la constitution d'uu ton; ainsi on 
appelle liera 1 diminuée une tierce composée de ut dièse 
et de ré hémol , parce qu'il n'est aucun ton dans lequel 
on puisse trouver à la fois des dièses et des bémols. Un 
intervalle de cette nature n'est qu'une altération momen- 
tanée d'un intervalle naturel. 

Dimihueudo, en diminuant. Mot italien qu'on emploie 
pour indiquer une diminution graduée du son, dans 
l'exécution du son. 

Diminution , s. f . Synonyme de variations dans les dix- 
septième el dix-huitième siècles. On appelait aussi quel- 
quefois doubles les diminutions , ce qui semblait impli- 
quer contradiction. 

Direct, adj. { voy. Accord et Mouvement). 

Dis. Nom allemand de ré dièse. 

Discant. Nom anglais de la voix de soprano dans la musi- 
que d'église. Ce nom vient du latin discantus ( double 
chant) , parce que le chant était ordinairement au lénor 
dans l'ancien contrepoint, tandis que le double ofiant 
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ou l'accompagnement était au dessus. Dans la musique 
ordinaire les Anglais appellent treble la voix de so- 
prano. 

Discord, adj. Se dit d'un instrumenta cordes qui n'est pas 
d'accord. 

Discordant , adj. Qui choque l'oreille par des sons faux 
ou par un défaut d'accord dans l'harmonie. 

Disjoint, adj. Intervalle où les sons ne se touchent pas, 
comme la tierce , la quarte, etc. 

Dissohàsce, s. f. Réunion de deux sons qui ne s'accordent 
pas d'une manière parfaite et qui ne peut servir que de 
passage à une consonnatwe , c'est-à-dire une réunion 
de sons plus agréa Mes à l'oreille. Les dissonances sont la 
seconde, la septième, et la neuvième de plusieurs 
espèces. 

Dissonant (voy. Accord, intervalle). 
DiTALE-HAHPE(voy. Harpe). 

DiTTANKLASis. Nom donné par le mécanicien Millier, de 
Vienne, à un clavecin inventé par lui en 1800. Cet instru- 
ment était composé de deux claviers dont les cordes 
étaient accordées à l'octave l'une de l'autre. H s'y trou- 
vait en outre une lyre avec des cordes de boyaux. 

Divertissement, s. m. Partie delà fugue qu'on désigne aussi 
quelquefois sous le nom d'épisode (voy. le ch. xn ). 

Divertissement. Sorte de pièce de musique instrumentale 
qui a eu de la vogue depuis 1790 jusqu'en 1810 environ. 
Elle consistait en un genre facile et léger , et quelque- 
fois en un mélange de différents thèmes variés. 

Divertissement. On donne quelquefois ce nom a de petits 
intermèdes , composés de danse et de musique , qui ter- 
minent des représentations dramatiques. 

Dixième, s. f. Octave de la tierce. 

Dix-septième, s. f. Double octave delà tierce. 

Do. Nom substitué, en Italie, dans le dix-septième siècle à 
celui d 'ut, pour la désignation de la première note de ia 
gamme, dans la s ul misât ion. 

Doigter, v. n. Diriger les doigts sur les instruments par de 
certaines règles qui ont pour but de faciliter l'égalité et 
la rapidité de l'exécution. 

Doigter. Verbe pris substantivement pour indiquer te ré- 
sultat du mécanisme des doigts sur les instruments. On 
dit : Ce doigter ne vaut rien ; Kalkbrenner possède le 
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meilleur doigter sur te piano. Quelquefois on écrit 
doigté au lieu de doigter. 

Dolck (par abréviation dol). Ce mot italien écrit dans la 
musique indique un mode d'exécution doux et suave. 

Dominante , s. f. Cinquième note de la gamme d'un ton j 
•dans le ton d'ut , sol est la dominante. On donne le nom 
de dominante à cette note parce qu'elle se trouve dam 
laplupartdes accords naturels. . - 

Dominante. Dans le plain-chant la dominante est la note 
-qui se fait entendre le plus souvent. 

Doqcet ou toqubt, s. m. Nom de la trompette qui fait 
la partie grave dans les fanfares harmoniques de cava- 
lerie. 

Double, s. m. On donnait autrefois ce nom aux variations 
d'un thème. 

Double est aussi le nom des chanteurs qui, dans les grands 
théâtres , remplacent les premiers acteurs dans leurs 
rôles. 

Double-basse, s. f. Nom qu'on donnait autrefois à la con- 
tre-liasse en France. Cette expression est encore en usage 
en Angleterre. 

Double-bémol. Signe par lequel on indique rabaissement 
d'une note à un ton au-dessous de son intonation natu- 
relle. Le double-bémol se figure ainsi : (>(>. 

Double-corde. Manière de jouer deux cordes à la fois sur le 
violon , la viole et le violoncelle. La plus grande 
difficulté de la double-corde consiste à jouer avec jus- 
tesse. 

Double-croche, s. f. Figure de note qui représente un son 
d'une durée égale au seizième de la ronde. Ce nom, qui 
vient du double crochet qui termine la queue de la note, 
donne une idée fausse de la durée de la note , qui n'est 
qu'une demi-croche (voy. le ch. vi). 

Double- uiese. Signe qui sert à indiquer la nécessité d'éle- 
ver d'un ton l'intonation d'une note. Le double dièse est 
fait ainsi: 

Dodble-fugce. Nom mal approprié par quelques auteurs, 
et surtout par les Allemands, à une sorte de fugue à deus 
sujets (voy. le ch. xn). 

Double-bote. Note doublée à l'unisson sur deux cordes d'un 
violon d'une viole ou d'une basse. On l'indique par une 
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note à laquelle on met deux queues , l'une tournée vers 
le haut , l'autre vers le bas du papier. 

Do u blette , s. f. Jeu d'orgue aigu , à bouche, qui sonne 
l'octave du près tant { voy. ce mol) , et dont le tuyau le 

■ plus long n'a qu'un pied de long. 

Douzième, s. f. Octave de la quinte. 

Duo, s. m. Composition pour deux parties concertantes 
vocales ou instrumentales. Le duo instrumental est tou- 
jours pour deux instruments seuls ; le duo vocal est sou- 
vent accompagné par un orchestre, un piano, etc. En 
italien * on dit duetto. 

Dulci as , s. m. Ancien nom du basson (voy. ce mol ) , dans 
les quinzième , seizième el dix-septième siècles. 

Dulcian est aussi le'nom d'un jeu d'orgue à anche, qui 
n'est d'usage qu'en Allemagne. Il ressemble au jeu du 
basson des orgues françaises. 

Dur , adj. Se dit d'un accord ou d'une harmonie qur blesse 
l'oreille. 

Dur est aussi le nom par lequel on désigne en Allema- 
gne les Ions majeurs. Ainsi le ton de ré majeur s'appelle 
D dut. 

Dltka , s. f. Double flûte des paysans russes, composée de 
deux roseaux d'inégale longueur , percés chacun de trois 
trous. 



E 



E la fa. Ancienne dénomination durait, dans la solmîsa- 
tion. 

E si mi. Ancien nom de la troisième note de la gamme , 
appelée aujourd'hui simplement mi. En Italie on l'appe- 
lait E la mi. 

Échelle , s. f. Nom qu'on donne en général au système des 
sons de. la musique des divers peuples. Plus particuliè- 
rement on appelle aussi échelle la gamme des sept sons, 
ut, rè, mi, fa, sol, la, si (voy. Gamme). Ce nom 
d'échelle vient de la position graduée des notes sur la 
portée (voy. Portée) : il répond au diagrame des Grecs. 

Écho , s. m. Réflexion (tu son par un corps dur, et qui se 
répète à l'oreille après avoir été déjà entendu. Les angles 
par lesquels le son est renvoyé sont égaux a ceux de la 
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lumière lorsqu'il frappe une surface plane et potie. On 
donne aussi le nom d'écho au lieu où l'effet se fait enten- 
dre. Il y a des dispositions de lieux telles que le son et 
même des phrases entières sont répétées. Dans un endroit 
nommé la Simonelte, à deux milles de Milan , il y a un 
écho qui répète jusqu'à vingt fois. 

Les effeis de l'écho s'emploient quelquefois avec avan- 
tage dans la musique. 11 y a un double trio de Haydn com- 
. posé tout entier dans ce but. 
Echo est aussi un jeu d'orgue, ou plutôt un petit orgue 
particulier, qui se joint aux grands instruments de cette 
, espèce, et pour lequel il y a un clavier particulier. 
Eclisses, s. f. plur. Planches minces et courbées , qui for- 
ment l'épaisseur des violons, des violes, des basses, etc., 
et sur lesquelles reposent la table et le fond de ces instru- 
_ menls. 

Ecoles, s. f. Nom par lequel on désigne les divers systèmes 
de composition, et certains penchants qui se manifestent 
dans les produits de l'art. Il y a des écoles générales 
telles que l'école italienne , l'école allemande et l'école 
française ; puis des écoles particulières de certains maî- 
tres, comme l'école de Palestrina, l'école de Durante, etc. 

Effet. L'effet en musique est le résultat des inspirations du 
génie et des combinaisons de l'art. Les effets particuliers 
sout le produit de certains systèmes , de certaines for- 
mes; ils varient scion les temps et les caprices de la 
mode. 

Effort , s. m. Défaut qui se manifeste dans l'émission de 
la voix chez certains chanteurs. Quelquefois ce dèFaut 
résulte de la mauvaise direction donnée aux études de 
vocalisation ; mais souvent il est causé par la nature in- 
_ grate de l'organe vocal. 

ÉLonicon, s. m. Instrument inventé il y a environ quinze 
ans, par M. Eschenbach , et fabriqué par M. Voigt , fac- 
teur d'instruments à Schweinfurt. Le principe de cet 
instrument consistait à faire vibrer non les cordes ten- 
dues, mats des lames métalliques, au moyen d'un soufflet 
artificiel. On y avait réuni les effeis du clavicorde avec 
ceux de l'orgue. C'est le même principe de vibrations de 
lames métalliques , par l'action de l'air, qu'on a repro- 
duit depuis lors dans plusieurs autres instruments. 

Embouchure, s. f. Là par où l'on introduit le souffle dans 
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les instruments à vent. L'embouchure de la flûte est un 
trou percé latéralement dans l'instrument. L'embou- 
chure du cor est conique; celle de la trompette, du trom- 
bone, du serpent a la forme d'uu entonnoir; celle de la 
clarinette est un bec armé d'une anche ; le hautbois , le 
cor anglais et le basson n'ont qu'une anche double pour 
embouchure. 

Embouchure se dit aussi de la disposition naturelle des 
lèvres de l'exécutant pour jouer de son instrument; ainsi 
l'on dit que tel flûtiste a une bonne ou une mauvaise 
embouchure. 

Ekharkokik, s. f. L'enharmonie, dans la musique moderne 
consiste dans le changement de destination d'un accord 
par le changement d'une ou de plusieurs notes d'une 
dénomination dans une autre, changement qui détermine 
une mutation de gamme. Par exemple , si un trait mélo- 
dique semble appartenir au ton de sol par fa dièse , et si 
ce /"a# est changé en sol bémol par l'harmonie dont il 
est accompagné, ce sol bémol deviendra le quatrième 
degré du ton de ré bémol, et il y aura enharmonie dans 
ce changement. Il est au reste à remarquer que ce mot 
a été transporté de la musique des Grecs dans la musique 
moderne sans application juste. 

En semble, adv. Aller ensemble dans l'exécution de la mu- 
sique , c'est régler convenablement le mouvement , le 
rhythme et les nuances de fort et de doux de toutes les 
parties. Ce mot est pris quelquefois substantivement , et 
l'on dit : Il y a eu (le l'ensemble dans ce morceau , ce 
quatuor a manqué d'ensemble. 

Ensemble (morceau n'). On appelle ainsi les morceaux de 
musique vocale et dramatique dans lesquels il y a plus 
d'une ou deux voix, tels que les trios, quatuors, quin- 
tettes, etc. (voy. tous ces mots). Les chœurs sont aussi 
des morceaux d'ensemble; cependant on les désigne en 
général par leur nom spécial. 

EivroKHER, v. a. Signifie à la lettre prendre le ton, saisir 
l'intonation. Cette deruiere locution est plus habituelle 
et l'on dit : Cette intonation est difficile à saisir, au lieu 
de dire : Cette note est difficile à entonner. 

Entonner ne se dit guère que pour le prêtre ou le chantre 
qui donne le ton d'un psaume, du Magnificat, du Te 
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Dcum ou de quelque autre pièce de plain-chaot. On dit 
aussi entonner un refrain de chanson. 

Entr'acte, s. m. Morceau de musique instrumentale qui se 
joue dans l'intervalle de deux actes d'un opéra, d'une 
tragédie, d'un ballet, etc. 

Entrée, s. f. Commencement de chaque partie dans un 
morceau de musique , après un repos ou dans les réper- 
cussions d'une figure (voy. Répercussion). C'est en ce 
sens qu'on dit : La flûte a manqué son entrée; les bas- 
ses n'ont pas bien attaqué leur entrée. 

Entrée se dit aussi des parties d'un ballet qu'on désigne 
sous le nom de scènes dans un opéra . Cependant ce nom 
a vieilli, et l'on donne aujourd'hui le nom de scène aux 
_ entrées de ballet. 

Ëpigone. Instrument de musique des Grecs, qu'on croit 
avoir été monté de quarante cordes. 

Épinettb, s. f. Instrument à clavier et à cordes pincées par 
des morceaux de plume , qui fut en usage vers la fin du 
seizième siècle (voy. le ch. xv). 

Épisode, s. m. Partie de la fugue qu'on appelle aussi quel- 
quefois divertissement (voy. le ch. xu). 

Espace, s. m. Intervalle qui se trouve entre les lignes de la 
portée où l'on écrit de la musique (voy. Portée.— Voy. le 
eh. m.) 

Espressivo. Mot italien qu'on écrit dans la musique, et qui 
indique qu'il faut jouer ou chanter avec expression. 

étendue, s. f. Se dit de la dislance plus ou moins considé- 
rable qu'il y a entre le son le plus grave et le plus aigu 
d'un instrument ou d'une voix. 

Étocffoir, s. m. Appareil mécanique destiné à arrêter à 
propos les vibrations des cordes dans les instruments à 
clavier (voy. le ch. xv). 

Études, s. f. plur. Pièces de musique destinées à faciliter 
le mécanisme de la voix ou du jeu des instruments. Les 
compositeurs donnent à ces pièces un caractère mélo- 
dique afin d'éviter le dégoût du travail. Les études pour 
la voix s'appellent particulièrement vocalises (voy. ce 
mot). 

Edphone, s. m. Instrument à frottementdu genre âeYkar- 
monica (voy. ce mot), inventé par le docteur Chladnî, à 
Wittemberg, en 1700. Il consistait en une caisse carrée 
d'environ trois pieds et haute de huit pouces , qui conte- 
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naît 42 petits cylindres de verre dont le frottement . et 
par suite la vibration , s'opérait par un mécanisme inté- 
rieur. 

Évitée (voy. Cadence). 

Execdtaht, part, pris substantivement. Musicien qui joue 
ou chante de la musique. 

Exécuter, v. ac. Jouer ou chanter de la musique écrite 
par un compositeur. 

Exécution, s. f. Action de jouer ou de chanter de la musi- 
que (voy. la troisième section, ch. xvin et xix). 

Exercices , s. m. plur. Recueils de traits difficiles destinés 
à l'étude du chant ou du jeu des instruments. Les exer- 
cices différent en général des études en ce qu'ils ne sont 
point arrangés dans une forme de pièce plus ou moins 
mélodique. 

Expressif, ive, adj. Caractère passionné delà musique, 

suivant de certaines nuances. 
Expkessio«,s. f. Qualité par laquelle le musicien émeut 

ceux qui ['écoutent (voy. ch. mn et xix). 
Extension, s. f. Faculté relative d'allonger les doigts sur 

le manche ou sur le clavier des instruments pour y saisir 

de grands intervalles. L'exercice développe cette faculté. 
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F. Cette lettre placée souk un trait, dans la musique, si- 
gnifie forte, fort. Deux FF indiquent l'excès de la force, 
fortissimo. 

F. Placée à la tête de la portée dans la musique du moyen 

âge , était le signe de la clef de fa. 
F. est le signe de la quatrième note de la gamme A'ut. Oh 

disait autrefois, en France, F ut fa, pour désigner cette 

note; dans l'ancienne solmisalion italienne, on disait 

F fa ut. 

Fa. Nom de la quatrième note de la gamme d'ut. 

Facteor d'orgues, de pianos, de harpes, ou d'instruments 
à vent. On donne ce nom à l'artiste qui construit ces in- 
struments. Le facteur d'orgues fabrique quelquefois des 
piâYios; néanmoins la fabrication de ces instruments 
exige des connaissances différentes et des travaux qui 
n'ont point d'analogie. La construction delà harpe est 
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aussi un art spécial. Les facteurs d'instruments de cuivre 
font les cors , les trompettes , les trombones , les ophi- 
cléides , etc. ; les facteurs d'instruments à vent en bois 
font les Bûtes , les hautbois , les clarinettes , les flageo- 
lets et les bassons. 

Facture, s. f. Manière plus ou moins scientifique d'écrire 
la musique; par facture on entend plutôt la partie har- 
monique de la musique que la mélodique. On dit ■ Ce 
morceau est d'une bonne facture ; la facture de cette 
symphonie est médiocre. En général ce mot ne s'appli- 
que qu'aux compositions d'une certaine importance. 

Fagotto, s. m. Nom italien du basson {voy. ce mot ). 

Faible, adj. (voy. Temps). 

Faire de la musique peut se dire et de l'acte delà compo- 
sition , et de celui d'exécuter de la musique écrite: ce- 
pendant l'opération du compositeur se désigne plutôt 
par composer ou écrire de la musique. Ainsi, quand on 
dit : Nous ferons de la musique ce soir, cette phrase 
s'entend dans le sens de l'exécution. 

Fandango, s. m. Ancien air de danse à trois temps d'un 
mouvement animé , originaire de l'Espagne où il est 
encore en usage. On le danse en jouant des castagnet- 
tes (voy. ee mot). 

Fanfare, s. f. Air militaire qui est exécuté par plusieurs 
trompettes, ou par une combinaison de trompettes, de 
cors, de trombones et d'ophicléides (v. tous ces noms). 
On produit des effets agréables et des modulations variées 
dans ces sortes de morceaux, au moyen d'instruments 
en différents tons. 

On joue aussi des fanfares avec les trompettes de 
chasse. 

Fantaisie, s. f. Pièce de musique dont l'origine date du 
seizième siècle. Ce fut d'abord une composition où , sui- 
vant le titre , le compositeur s'abandonnait aux caprices 
de son imagination, C'est ainsi que la fantaisie fut com- 
prise par les grands musiciens allemands, jusqu'à Mozart ; 
mais depuis environ vingt ans, rien n'est moins libre que 
la fantaisie ; on ne la fait plus que sur un modèle donné 
qui est toujours le même, et dans lequel l'imagination 
n'est '-pour rien. Elle a toujours pour thème quelque air 
d'opéra dont le motif est varié. 

Fantastique. Ce mot s'est glissé jusque dans la musique. 
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La musique fantastique est composée d'effets d'instru- 
mentation sans dessin mélodique et avec une harmonie 
incorrecte. 

Farandoule, s. f. Air de danse d'un mouvement vif à six- 
huit, sur lequel un grand nombre de personnes dansent 
S n se tenant par la main , ou avec des mouchoirs et en 
faisant diverses figures. 

Farce En musique. Sorte d'opéra plus gai et moins raison- 
nable que l'opéra bouffe, en usage en Italie. 

Fausse quinte, s. f. Expression inexacte par laquelle on 
désignait autrefois la quinte mineure ( voy. Quinte di- 
minuée et Quinte mineure). 

Fausse relation. Relation de deux notes qui se font en- 
tendre successivement dans des parties différentes, comme 
le dessus et la basse, et qui donnent la sensation de deux 
tons sans aualogte; par exemple, ut dièse etwf bécarre. 

Fausset ou r au cet , s. m. Voix sur-laryngienne appelée 
plus exactement voix de téte. Ce genre de voix n'existe 
guère que chez les hommes et particulièrement chez les 
ténors. 

Faux, ailj. etadv. Intonation qui n'est pas juste à l'égard 
des autres sons. Chanter faux, c'est chanter ou trop haut 
ou trop bas, et ne pas s'accorder avec d'autres voix ou 
avec les instruments qui accompagnent. 

On a mis souvent en question s'il y a des voix fausses 
ou si l'on ne chante faux que par suite d'un défaut 
dans l'organisation de l'oreille ; il y a lieu de croire que ces 
deux causes exercent de l'influence sur la justesse dans le 
chant; on a vu des voix justes se fausser après une exer- 
cice trop violent ou trop prolongé. 

Faux-bourdon, s. m. Contrepoint sur le plain-clianl a trois 
ou quatre parties , et à notes contre notes dont on fait 
usageaux fêtes solennelles dans quelques églisesde France 
et d'Italie. 

Fermata, s. f. Mot italien synonyme de comune, corona 
et de pausa générale, et qui signifie un arrêt dans la 
mesure. 

Fifre. s. m. Petit instrument à vent, du genre de la flûte 
et d'un son perçant. II fut inventé en Suisse et était déjà 
en usage parmi les soldats dans la première partie du 
seizième siècle , à la bataille de Marignan. 

Figure, s. f. Groupe de notes qui forme un certain dessin. 
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C'est de la qu'on a appelé chant figuré et musique figu- 
rée tout ce qui n'est pas du plain-chant. 
Figuré, adj. (voy. Contrepoint). 

Filer un son. C'est le poser doucement avec la voix, puis 
l'enfler peu à peu et après qu'il a acquis le plus grand 
degré de force , et le diminuer de la même manière. 

Finale, s. m. Note par laquelle se termine une antienne, 
une hymne, ou une autre pièce de plain-chant. 

Finale, s. m. Morceau d'ensemble très-développé qui ter- 
mine un acte d'opéra. Un finale renferme quelquefois 
des airs , des duos , des trios , ou quatuors , ou quintet- 
tes et des chœurs. 

Fioritures, s. m. plur. Mot italien francisé qui signifie 
ornements du chant. 

Flageolet, s. m. Sorte de flûte à bec, percée de six trous 
et armée de clefs (voy. le ch. xix). 

Flageolet. Jeu d'orgue très-aigu dont les tuyaux à bouche 
sont composés d'étain , de zinc et de plomb. Le tuyau le 
plus long n'a que six pouces. 

Flageolet (fiagioletto) se dit aussi, en Italie , du jeu en 
sons harmoniques sur le violon. 

Flautino, s. m. Mot italien qui signifie petite flûte. Cette 
flûte sonne l'octave de la flûte ordinaire (voy. Octave, 
Petite flûte , Piccolo). 

Flsbile. Adjectif italien qui se joint quelquefois à l'indica- 
tion d'un mouvement; il signifie plaintif. Amiante fie- 
bile, andante plaintif. 

Flotta , s. f, Nom d'un chœur chanté autrefois par un 
grand nombre d'élèves des conservatoires de Naples a la 
procession de saint Janvier. 

Flottole. Sorte de cantique d'une mélodie douce, que les 
élèves des conservatoires de Venise chantaient dans les 
processions des saints. 

Fllte, s. f. Instrument à vent dont les formes ont été très- 
variées depuis l'antiquité jusqu'aujourd'hui (voy. le 
ch. xix.}. 11 y a eu des flûtes simples , doubles, égales, 
inégales, à bec, à une embouchure latérale, etc. Les flûtes 
sont faites en bois, en cristal, en porcelaine, etc. 

Flûtes. Pusïeurs jeux d'orgues portent ce nom. Il y a des 
flûte* ouvertes, bouchées, coniques, à cheminée; 
elles différent autant par la qualité du son que par la 
* forme. 
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farci , ée , adj. On dît : un son flûte, une voix ftûlèe , 
pour indiquer que ce son ou celte voix ont la douceur 
de la flûte. 

Fui tet , s. m. { voy. Galoubet). 

FoGLiETTO, s. m. On appelle de ce nom, en Italie, la partie 
de premier violon qui contient les solos et les rentrées 
des autres parties de l'orchestre; cette partie est une 
espèce de partition obligée. 

Folies, s. f. nlur. Air qui se dansait autrefois en Espagne 
avec des castagnettes du même nom. Cet air est a trois 
temps, d'un mouvement modéré et d'une mélodie sim- 
ple; il est connu, en France, sous le nom de Folies 
d'Espagne. 

Fondamental, adj. Qui est la base de l'harmonie. On 
appelle son fondamental le son le plus grave de l'ac- 
cord parfait ou de l'accord de septième (voy. Accord). 
Un accord fondamental est celui dont les autres dérivent 
par renversement (voy. Dérivé et Renversement, 
Voy. aussi le ch. s). 

Force, s. f. (voy. Intensité). 

Forcer la voix. Pousser les sons avec effort; sortir de son 
étendue naturelle; crier. Ce défaut prive l'organe vocal 
de sa douceur et de sa justesse. 

Forlane, s. f. Danse gaie et vive du Frioul, dans l'État 
vénitien , dont l'air est à six-huit. 

Fort, adj. (voy. Temps). 

Fort, te, adj. pris substantivement comme synonyme 

d'habile. On dit -■ Ce violoniste est fort; cette dame est 

forte sur le piano. 
Fort bien , s. m. Nom d'une sorte de piano inventé , en 

1758, à Gira , par un facteur d'instruments nommé 

Federici. 

Forte , adv. italien ( prononcez farté ) , fort. Nuance d'in- 
tensité dans l'exécution de la musique. On l'indique par 
une F dansla musique. 

Forte-haho, s. m. Ancien nom de l'instrument qu'on 
appelle aujourd'hui piano (voy. ce mot). 

Fortissimo. Superlatif de forte, très-fort. On l'indique 
par FF. dans la musique. 

FoiRCUETTE,s.f. Partie du mécanisme de la harpe, inventé 
par Sébastien Erard , pour élever les cordes d'un demi- 
ton (voy. le ch. xv). 
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Fourniture , s. f. Jeu d'orgue qui entre dans la compo- 
sition du plein-jeu et qui est composé de plusieurs 
tuyaux d'un son aigu, accordes a la quinte, à l'octave 
de la tierce , et à la double octave du son principal, avec 
des redoublements. 

Fragments. On appelait ainsi à l'ancien Opéra de Paris un 
choix de plusieurs actes de ballets ou d'opéras , qui 
n'avaient point de rapport l'un avec l'autre, mais qui 
formaient un spectacle varié , d'une durée ordinaire. Il 
y avait aussi des fragments composés exprès. 

Fhedons, s. m. plur. Ornements de l'ancien chant français. 
Ce mot ne se prend que dans un sens ridicule. 

Fredonner, y. ac. Chanter à voix basse et entre les dents 
quelque passage d'air ou de chanson. 

Fugue, s. f. Morceau de musique établi sur une phrase 
donnée , qui passe alternativement dans toutes les par- 
ties, par une imitation périodique (voy. lech.xn). 

Fugué, adj. (en italien fugato). Oui est dans le style de 
la fugue. Le contrepoint fugue est un contrepoint par 
imitation ( voy. le ch. xn). 

Fusa, s. f. Ancien nom italien de la croche (voy. Croche). 

Fusée, s. f. Trait rapide en montant ou descendant. Ce mot 
était en usage dans l'ancienne musique française j on ne 
s'en sert plus aujourd'hui. 



G 



G. Cette lettre est le signe par lequel on désigne encore ia 
cinquième note de la gamme d'ut, dans la sol misât ion 
allemande et anglaise. 

G re sol. Ancien nom de sol, dans la solmisation française; 
les Italiens disaient : G sol ré , ou G sol rè ut. 

Galiarue,s. f. Aneien air de danse d'un mouvement animé 
en mesure ternaire. 11 se jouait dans les seizième et 
dix-septième siècles, après la Pavane et autres danses 
lentes. " 

Galoubet ou flutet, s. m. Sorte de flûte à bec en usage 
dans la Provence , et qui , étant accompagnée du tam- 
bourin , sert à faire danser les paysans. Ses sons sont 
aigus. Il n'est percé que de trois trous et on le joue 
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d'une seule main. Celui qui en joue, bat de l'autre 
main , avec une baguette , sur le tambourin , long tam- 
bour qui fait peu de bruit. 

Gamme, s. f. On appelle de ce nom la série des sons de la 
musique européenne, qui est disposée de telle sorte 
qu'il y a un ton entre la première note et la seconde, un 
ton entre la seconde et la troisième , un demi-ton entre 
celle-ci et !a quatrième , un ton entre la quatrième et la 
cinquième, un autre ton entre celle-ci et la sixième, 
enfin un ton entre la sixième et la septième, et un 
demi-ton entre la septième et la huitième , après quoi 
la série recommence dans le même ordre , une octave 
plus haut et de même jusqu'aux sons les plus aigus. 

Le nom de gamme vient de ce que l'on représentait 
autrefois la note la plus grave de l'échelle des sons par 
la troisième lettre de l'alphabet grec appelée gamma. 
On attribue l'usage du gamma , et le nom de gamme , 
a un moine italien du onzième siècle, nommé Gui 
d'Arezzo-, mais lui-même en parle comme de choses 
connues avant lui (voy. Hexacorde. Voy. aussi le ch.iv, 
inlihiW' : lie la (h'fjï'i nice îles gammes). 

Gavotte , s. f. Air de danse en mesure a temps binaires et 
d'un mouvement modéré. La gavotte n'est plus en usage 
que dans les ballets. 

Genres, formules de successions harmoniques et mélodi- 
ques. Les Grecs avaient trois genres : l n Le diatonique, 
dans lequel tous les sons étaient à la distance d'un ton, 
suivant la signification exacte du mot diatonique'; 2° le 
chromatique où l'on employait des demi-tons et quel- 
quefois des quarts de Ions; 3" l'enharvtonique , dont 
nous n'avons qu'une idée imparfaite et sur lequel les 
écrivains grecs eux-mêmes ne sont pas d'accord. Ces 
expressions, transportées dans la musique moderne, 
sont ou insignifiantes ou complètement fausses. Ainsi 
nous n'avons point de gamme diatonique puisqu'on y 
trouve des demi-tons ; les mots chromatique et enhar- 
monique n'expriment rien dans notre langage musical. 
Nous n'avons pas de genre d'ailleurs proprement dit, 
dans notre musique, car ils y sont tous mêlés. 

Gigue, s. f. Air de danse d'un mouvement vif A mesure 
binaire et à division ternaire. Le mouvement de cet air a 
été employé par un grand nombre de compositeurs du 
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dix-septième et du dix-huitième siècle, dans leurs pièces 
instrumentales. 
GmsTo (tempo). Expression italienne dont on se sert 
pour indiquer un mouvement qui n'est ni trop yîf ni 
trop lent. 

Glotte , s. f. Embouchure des instruments Ù vent chez les 
Grecs. 

Glotte, s. f. Partie charnue de l'organe de la voix dont tes 
mouvements contribuent a l'articulation des sons. 

Gorgheggio. Mot italien par lequel on désigne un pas- 
sage rapide exécuté avec la voix. Ce mot est en usage 
partout. 

Gradbel, s. m. Chant qui se récite dans l'office solennel 
de la messe après l'épitre. On appelle aussi graduel le 
livre de plain-chant qui contient l'office du matin. 

Grand jeu ou grand choeur. On appelle de ce nom une 
pièce d'orgue qu'on exécute sur les claviers réunis du 
grand orgue et du positif avec les pédales, et dans lequel 
on réunit tous les jeux d'anches, tels que les trompettes , 
clairons, bombardes, chromornes, auxquels on joint 
quelquefois des jeux de mutation, tels que les cornets et 
les nazards , et même , lorsque la soufflerie fournit du 
vent en abondance, les jeux de fonds, c'est-à-dire , les 
bourdons, flûtes et montres (voy. tous ces mois). 

Grand- opéra, nom parlequel on désignait autrefois l'Opéra 
de Paris , pour le distinguer de VOpêra-Comïgue. On 
dit maintenant l'Opéra. 

Grave, adj. Qualité des sons produits par les instruments 
de grandes dimensions et par les voix de basse. Un son 
grave est l'opposé d'un son aigu. 

Grave (prononcez gravé) , adv. italien , gravement. Ou le 
met a la tète des morceaux de musique dont le mouvement 
doit être très-lent. 

Graveur, subst. de deux genres. Artiste qui grave de la 
musique sur des planches d'étain , en y imprimant des 
empreintes de poinçons a coups de marteau. 

Gravité des sons. Intonation des cordes et des tuyaux de 
grandes dimensions ou des voix de basse. 

Gravure, s. f., delà musique. Art du graveur. 

Gravures, s. f. plur. Rainures pratiquées dans le sommier 
de l'orgue , pour la circulation du vent jusqu'à l'orifice 
inférieure des tuyaux. 
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Grazioso. Adj . italien qui signifie gracieux et qu'on met en 
télé de certains morceaux de musique pour indiquer un 
caractère d'exécution doux et agréable. 

Groupe , s. m., en italien grupelto. Ornement du chant 
composé de trois ou quatre notes de peu de valeur, et 
qui précède quelquefois l'attaque d'une autre note de 
durée plus longue, il y a différentes formes de groupes ; 
le goût du chanteur le dirige dans l'emploi qu'il en 
fait. 

Guddok. Nom d'un violon rustique à trois cordes, en usage 
parmi les paysans russes. 

Guide ou guidon , s. m. Signe qui se mettait autrefois au 
bout de la portée sur le degré où devait être placée la 
note de la portée suivante , afin de faciliter la lecture 
de la musique. Ce signe n'est plus en usage. 

Guitare , s. f. Instrument à cordes avec un manche sur 
lequel il y a des cases marquées pour poser les doigts. 
Les cordes de cet instrument se pincent avec la main 
droite. La guitare est montée de six cordes; on l'appe- 
lait guileme dans les quinzième et seizième siècles (voy. 
le ch. xix). 

Guitariste , s. m. Musicien qui joue de la guitare. 

Guzla , s. f. Instrument champêtre des Morlacques sur 
lequel il n'y a qu'une corde de crins tressés. Cet instru- 
ment sert à accompagner les chants nationaux appelés 
pisme. 

H 



H. Lettre qui , dans la désignation des notes , indique en 
Allemagne le si bécarre. 

Halali , s. m. Nom d'un air qui se joue sur les trompes de 
chasse lorsque la bëte se rend. 

Harmonica, s. m. Instrument composé de cloches, de gobe- 
lets de verre qu'on accorde au moyen de l'eau qu'on y 
verse avec plus ou moins d'abondance, et dont on frotte 
les bords avec les doigts pour les faire résonner , ou 
formé avec des cloches de même matière, traversées par 
un axe mobile et qu'on met en mouvement par une pé- 
dale (voy. le ch. xv). 

Harmonica.Oa appelle aussi de ce nom un instrument corn- 
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posé d'une échelle chromatique plus ou moins étendue, 
de lames de verre fixées par un bout, libres par l'autre, 
et qu'on frappe avec de petites baguettes flexibles ter- 



Harmonie, s. f. Résultat de plusieurs sons entendus ensem- 
ble et qui s'accordent. 
Harmonie. Doctrine des accords ; système de leur classi- 
fication (voy, le ch. x). C'est en ce sens qu'on dit: 
J'apprends de l'harmonie; on enseigne l'harmonie au 
Conservatoire. 
Harmonie. Musique d'instruments à vents où l'on n'in- 
troduit pas les instruments de percussion. C'est par ce 
nom qu'on dislingue ce genre de musique de la musique 
militaire (voy. ce mot) ; cependant les musiciens con- 
fondent assez souvent ces deux choses. 
Harmonie. Les facteurs d'orgue désignent par ce mot la 
qualité propre du son de chaque jeu de cet instrument. 
Ils disent - Cette flûte, ce hautbois, cette trompette sont 
d'une bonne harmonie ; c'est-à-dire d'une bonne qua- 
lité de son. 

Harmonieux , adj. Ce qui a de l'harmonie. Cette musique 
est harmonieuse, l'ensemble de ces voix est harmo- 
nieux. 

Harmoniques. Sons qui résonnent faiblement à l'octave de 
la quinte et à la double octave de la tierce d'un son 
grave lorsqu'on fait vibrer avec force une corde de 
grande dimension {voy. le ch. x). 

Harmoniques ( sons ) , (voy. Sons harmoniques). 

Harmoniste , s. des 2 g. Musicien qui sait la science de 
l'harmonie. 

Harpe , s. f. Instrument de grande dimension , monté de 
cordes de boyaux, qu'on pince avec les deux mains pour 
en tirer des sons (voy. le ch. xv.) 

Voy. aussi Colonne, Console, Cuvette, Fourchette, 
Pédale . Sabot. 

Harpe-mtale. Petite harpe d'une étendue de quatre octa- 
ves, construite par M. Pfeiffer, à Paris. Le mécanisme des 
pédales de la grande harpe est placé sous les doigts dans 
celle-ci. 

Harpiste, s. des 2 g. Musicien qui joue de la harpe. 
Haut, adj. Se dit de l'intonation du son, et signifie élevé, 
aigu. Cette femme a la voix Itaute est une locution dont 
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on seserl pour dire qu'elle a des sons aigus dans la voix. 
Chanter trop haut, c'est chanter au-dessus du ton, 
chanter faux. 

Hautbois, s. m. Instrument à vent et à anche , percé de 
trous et armé de clefs, qui lient une place importante 
dans l'orchestre (voy. le ch. xv.) 

Hautbois. Jeu d'anche de l'orgue qui se divise en deux 
parties, dont la supérieure s'appelle hautbois et l'infé- 
rieure basson. Les facteurs d'orgues placent ordinaire- 
ment ces deux parties de l'orgue sur deux registres 
différents, afin de pouvoir les réunir ou les séparer à 
volonté. 

Haeboiste, s. des deux genres. Musicien qui joue du haut- 
bois. 

Haute - contre , s. f. Ancien nom français d'une voix de' 
ténor élevé, appelée en Italie tenore conlrallino. Cé 
genre de voix ne se trouve communément en France 
qu'à Toulouse et dans ses environs (voy. Contralto et 
Tenore). 

Hexacohde, s. m. Gamine du plain-chant composée de six 
notes qu'on croit généralement avoir été inventée par 
un moine du onzième siècle, nommé Gui d'Arezzo , mais 
qui n'a été mise en usage qu'après lui (voy. Gamme, 
Muances et Solmisation) . 

HciT-PiEna. Nom par lequel on désigne communément les 
orgues dont le tuyau le plus grand du jeu de Mule ou- 
verte a huit pieds de longueur. Le tuyau de huit pieds 
ouvert est censé sonner à l'unisson de la quatrième corde 
à vide du violoncelle ; mais ces proportions ne sont plus 
exactes depuis que le diapason s'est élevé (voy. Dia- 
pason). 

Huit pieds bouché. Jeu d'orgue de l'espèce des flûtes, com- 
posé de tuyaux à houche fermés par leur extrémité. On 
donne aussi à ce jeu le nom de bourdon de seize 
(voy. Bourdon, Tuyau, Orgues. Voy. aussi le ch. xv). 

H vm>e , s. m. et f. Chant triomphal ou patriotique. En ce 
sens, hymne est du genre masculin. La Marseillaise 
est un hymne de la révolution française. Hymne chant 
d'église, est du genre féminin. 
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Imitation, s. f. Phrase mélodique qui passe alternative- 
ment d'un instrument ou d'une voix à uu autre, et qui 
sert d'accompagnement a d'autres phrases, au moyen 
de certains procédés de l'art d'écrire (H y a plusieurs 
sortes d'imitations dont on peut voir l'indication au 
ch. xir). 

Imitative (musique). La musique initiative est celle qui 
a pour objet de produire des effets semblables ou ana- 
logues a ceux qu'on remarque dans la nature, tels que le 
bruit de la tempête , le mouvement des flots, celui d'une 
citasse, le galop descheveaux, etc. Ces sortes d'imitations 
sont fort imparfaites et ne produisent guère que des ef- 
fets de convention. Cependant elles sont quelquefois 
nécessaires. 

Improvisation, s. f. Invention spontanée d'un morceau de 
musique pendant qu'on joue d'un instrument. Il y a 
peu d'exemples d'improvisations réelles; souvent ce 
qu'on donne comme tel n'est que le remplissage d'un 
cadre préparé à l'avance, et dans lequel on fait entrer 
beaucoup d'idées arrêtées. Ce n'est que lorsque l'artiste 
n'a que lui pour auditoire qu'il improvise à la lettre; 
alors, au milieu des pensées vagues ou insignifiantes, il 
s'en produit quelques-unes qui ont le caractère de l'in- 
spiration. 

Improviseb, v. n. Faire acte d'improvisation. 

Ingannq, s. m. Mot italien qui signifie tromperie. On l'em- 
ploie dans la musique pour indiquer une modulation 
inattendue et différente de celle que semblait indiquer 
la préparation (voy. Cadence et Modulation). 

LtsTHUHESTs, s. m. plur. Appareils destinés à produire des 
sons à l'imitation de la voix humaine, et à former des 
concerts par la réunion de leurs timbres. On divise com- 
munément les instruments en quatre sectionsprincipales, 
savoir : 1° Les instruments à cordes; 2° idem à vent; 
3° idem a percussion ; A" idem à frottement et à corps 
métalliques ou vitreux. La classe des instruments à cor- 
des se subdivise en instruments à cordes pincées, à archet 
et a clavier. Parmi les instruments a vent on remarque 
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ceux du genre des flûtes à tuyaux, à bouche ou à bec, 
ceux qui se jouent avec une anche ou languette vibrante, 
et ceux a embouchure en cuivre. Les instruments de per- 
cussion renferment deux classes , les tambours ou in- 
struments à peaux tendues et les timbres de diverses 
formes. Enfin les instruments à frottement sont les har- 
monicas , les fers harmoniques , les plaques, etc. Pour 
plus de détails, voy. le cbap. xv. 

Instrumentai. , ale. adj. Qui se rapporte aux instruments. 
On dit un concert instrumental, pour un concert où 
l'on n'entend que des instruments ; un appelle composi- 
tion instrumentale la musique qui est écrite pour les 
instruments. Quelquefois, par voie de critique, on ap- 
pelle chant instrumental celui où le chanteur, abusant 
de sa facile vocalisation, imite les traits des instruments, 
au lieu de conserver â son organe le caractère d'expres- 
sion qui est dans sa nature. 

Instrumentiste, s. des 2 g. Musicien qui joue d'un ou de 
plusieurs instruments. 

Intensité, s. Qualité énergique des sons ; force de leur vi- 
bration. 

Intermeue, s. m. Petite pièce mêlée de vers, de musique et 
de dause qui se jouait autrefois entre les actes d'une 
tragédie, d'un opéra sérieux ou d'une comédie de carac- 
tère. Le genre de ces intermèdes était presque toujours 
gai ou bouffon. En Italie on donnait autrefois le nom 
d'intennezzo (intermède) à de petits opéras tels que la 
Serva Padrona, de Pergolèse, bien qu'ils ne fussent pas 
toujours joués dans les entr'actes des autres pièces; on 
les appelle aujourd'hui des farces. Les intermèdes sont 
passés de mode en France. 

Intervalle, s. m. Distance qui se trouve entre un son et un 
autre. 

Intervalle consonnant. Relation de deux sons d'intona- 
tions différentes agréables et à l'oreille. 

Intervalle dissonant. Relation de deux sons d'intonations 
différentes, et qui affecte l'oreille du besoin d'entendre 
ensuite un intervalle consonnant (voy. le ch. x). 

Intervalle redouble. Distance plus grande que l'octave 
entre deux sons; la neuvième est un intervalle de seconde 
redoublée ; la dixième est un intervalle de tierce, etc. 
(voy. le ch. x). 
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Intervalle simple. Distance de deux sons renfermes 
dans les limites de l'octave {voy. le ch. x). 

Intervalle renversé (voy. Renversement). 

Introduction, s. f. Commencement d'un opéra dans lequel 
la musique n'est point interrompue, el qui renferme 
quelquefois plusieurs scènes et plusieurs morceaux. 
L'introduction est au nombre des formes les plus mo- 
dernes de l'opéra ; eUe est maintenant obligatoire. 

On appelle aussi introduction un mouvement lent el 
assez court par lequel commencent quelquefois une 
symphonie, un quatuor, une ouverture, et qui est immé- 
diatement suivi d'un mouvement plus vif. 

Inverse { contrepoint) est le nom d'une sorte de composi- 
tion systématique dans laquelle une ou plusieurs parties 
prennent à rebours, c'est-à-dire en mouvement rétro- 
grade, les phrases que d'autres parties on fait entendre 
dans un mouvement direct (voy. Mouvement rétrograde. 
Voy. aussi le ch. xn). 

Inverse contraire (contrepoint ou imitation). Contre- 
point dans lequel une ou plusieurs parties prennent par 
mouvement rétrograde et par mouvement contraire ce 
que d'autres ont fait entendre par mouvement direct 
( voy. le ch. xn ). 

Irréguliers (tons) C'est dans le plain-chant une antienne, 
une hymne, ou toute autre pièce dont le chant participe 
de plusieurs tons à la fois (voy. Tons du plain-chant). 

3 



Jeu, s. m. Manière de jouer d'un instrument. On dit : Le 
jeu de ce violoniste est brillant. 

Jeu, s. m. Collection de tuyaux d'orgues d'une certaine 
forme, d'une certaine espèce, établie sur toutes les notes 
dont se compose l'échelle "générale de l'instrument. Dn 
jeu de flûte ouverte de quatre pieds est un jeu dont Je 
tuyau le plus grand a quatre pieds de hauteur; un jeu de 
hautbois est un jeu composé de tuyaux à anches qui imi- 
tent le son du hautbois, etc. On distingue les jeux de l'or- 
gue en jeux à bouche, jeux d'anches et jeux de mu- 
tation (voy. le ch. xv) . 

Jeu céleste. Nom d'une pédale du piano qui fait avancer 
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sous les cordes des morceaux de buffle pendant qu'une 
' autre pédale lève les etouffoirs (voy. Piano). 

Jouer des instruments, c'est en tirer des sons de manière à 
satisfaire plus ou moins l'oreille, et les coordonner dans 
un ordre mélodique ou harmonique. On disait autrefois 
toucher du piano, pincer de la harpe et de la guitare, 
donner du cor, sonner de la trompette, etc. On dit 
maintenant jouer rie tous les instruments. 

Jdstk, adj. Une intonation est juste quand elle est dans un 
rapport convenable avec les autres notes du ton et du 
n'est mode (voy. ces mots). Une octave est juste quand 
elle point altérée par un signe d'élévation ou d'abaissé 
ment accidentel. 

Jt8TE,adv. Jouer juste, chanter juste, c'est faire entendre 
dans son jeu ou dans son chant des intonations d'une 
justesse convenable. 



K 



Kyrie est un mot grec qui sert à invoquer le non du Sei- 
gneur au commencement de la messe. Les compositeurs 
font quelquefois de longs morceaux, dans les messes en 
musique, sur ces mots seuls : Kyrie eleison, Christs elei- 
son. Kyrie est le nom de ces morceaux , et l'on dit : Un 
beau kyrie, un long kyrie! 



L 



La. Sixième note de la gamme moderne et de la gamine 
du plain-chant. 

Lamektable. Ëpilhète qu'on donne quelquefois à la mu- 
sique triste et lugubre; elle se prend toujours en mau- 
vaise part. 

Largretto. Mot italien qui sert à indiquer une nuance de 
lenteur plus prononcée que Vandantcel moins lente que 
l'adagio (voy. oes deux mots). 

Largo, large, adv. Le plus lent de tous les mouvements 
de la musique. 

Larigot, s. m. Jeu d'orgue à bouche qui sonne la quinte 
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au-dessus de la doublette ( voy. ce mot). Ce jeu est un 
des plu» aigus de l'orgue. 
Legato, adj., lié. Mot italien qui s'emploie pour indiquer 
un mode d'exécution dont tous les sons sont liés avec 
soin, 

Lento, adv. lentement, indique un mouvement très-lent 
dans la musique. 

Liaison, s. f. Arc de cercle qu'on met entre deux notes de 
même intonation, pour les lier l'une à l'autre de manière 
à n'en faire qu'une d'une durée égale à la valeur de tou- 
tes deux. • 

Liaison est aussi une courbe qu'on met au-dessus de plu- 
sieurs notes d'intonations différentes pour qu'elles soient 
exécutées par un seul coup d'archet ou par un seul coup 
de langue de manière à être liées. 

Licence, s. f. Incorrection qu'un compositeur se permet 
dans sa manière d'écrire l'harmonie de la musique, et 
dans laquelle il viole momentanément la règle de l'école 
et par suite celle de l'oreille. 

Ligature, s. f. Synonyme de liaison ( voy. Syncope). 

Ligne, s. f. Traits horizontaux qui composent la portée sur 
laquelle est écrite la musique. Ces lignes sont au nombre 
de cinq dans la musique ordinaire et de quatre dans le 
plain-ehant. Le nombre de ces lignes a varié dans le 
moyen - âge ; à la fin du dix-septième siècle et au com- 
mencement du dix-huitième, la portée était composée 
de huit lignes pour la musique d'orgue et de clavecin. 

Livre ouvert. Lire à livre ouvert, c'est lire la musique 
avec facililé. 

Locu. Ce mot italien indique, après un passage marqué 
pour être joué à une octave supérieure ou inférieure , le 
retour a la position naturelle des notes. 

Longue, s. f. Figure de note qui, dans l'ancienne notation, 
était le signe d'une durée double de celle de la brève ou 
ronde {voy. ces mots). Dans la mesure ternaire, la lon- 
gue valait trois brèves. 

Loure, s. f. Air de danse en mesure binaire à temps ternaire 
qui était autrefois en usage dans le midi de la France. 
Son rhythme avait de l'analogie avec celui de l'air ap- 
pelé Sicilienne. 

Luth, s. m. Instrument originaire de l'Orient, où il est 
encore connu sous le nom à'èoud. 11 était particuliére- 
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ment en usage au seizième, dix-septième et dans la pre- 
mière moitié du dix-huitième siècle. Son corps était 
arrondi comme celui de la mandoline qui en est le di- 
minutif, et la partie supérieure de son manche qui était 
très-large, était renversée. Il était monté de vingt-quatre 
cordes. Huit de ces cordes étaient placées en dehors du 
manche et se pinçaient à vide pour faire les basses ; les 
seize autres étaient accordées par couples à l'unisson , 
et fournissaient huit sons a vide. Dans les seizième et 
dix-septième siècles, le luth était l'instrument principal 
de toute musique de chambre (voy. ces mots). 

LHTHIEB, s. m. On donnait autrefois ce nom a l'artiste qui 
construisait des luths et des instruments de la même 
espèce, tels que Varchiluth, le tfièorbe et la mandoline. 
Par la suite, on a étendu ce nom à tous les fabricants 
d'instruments a archet, ou même à ceux qui faisaient 
des guitares et des harpes. Dans quelques villes de pro- 
vince on voit même des enseignes de luthier au-dessus 
de la porte des fabricants d'instruments à vent. 

Lutrin, s. m. Pupitre de chœur sur lequel on place les 
livres de plain-cliant dans les églises catholiques. 

Lyre, s. f. Non générique des instruments à cordes pincées 
de l'antiquité, qu'on désignait par des noms particuliers, 
tels que ceux de cylhare, cliclys. de phorminx, etc. 
(voy. le ch. xv). On attribuait son invention à Mercure. 
Elle était composée d'un corps sonore, surmonté de 
deux branches attachées par une traverse h laquelle on 
fixait les cordes. 

Lyre, s. f. On a donné ce nom a une variété de la guitare 
qui a eu quelque vogue depuis 1705 jusqu'en 1810. Cette 
guitare avait en effet quelque analogie de forme avec la 
lyre antique, et n'en différait que par le manche qui 
permettait de varier les intonations de chaque corde. 
Cette forme était peu favorable à la production du son; 
c'est ce qui l'a fait abandonner. 

LysuotE, ad.j. Expression qui s'appliquait autrefois à la 
poésie destinée à être chantée avec l'accompagnement 
de la lyre. Aujourd'hui on appelle poésie lyrique tout ce 
qui est destiné à être mis en musique, bien que la lyre 
soit oubliée. C'est ainsi qu'on désigne aussi quelquefois 
un opéra sous le noinde<7Mt)«c lyrique, et qu'un théâtre 
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où l'on représente des pièces en musique s'appelle 
théâtre lyrique. 



Madrigal, s. m. Pièce composée pour les voix, sans accom- 
pagnement, qui était fort en usage dès te commencement 
du seizième siècle, et qui ne cessa d'être à ia mode 
qu'après te triomphe de la musique dramatique. Les 
madrigaux étaient écrits pour quatre , cinq , six on sept 
voix, dansunslyle rempli tle combinaisons recherchées 
et limitations ( voy. ce mot). Les compositeurs italiens 
et belges se sont surtout distingués dans la composition 
des madrigaux; à l'époque où ce genre de musique 
était en vogue, les musiciens français écrivaient dans 
un style plus libre leurs chansons à plusieurs voix. 

Madrigalesqtie, adj. Se dit du style du madrigal. 

Maestoso, adj. italien qui désigna un mouvement lent et 
majestueux de la musique. 

Maestro, maître. Ce mot a passé de l'italien dans la lan- 
gue française. On dit aujourd'hui le grand maestro 
pour désigner un compositeur distingué. 

Maestro di capella (voy. Maîtrede chapelle). 

Main harmonique. Nom que les anciens écrivains sur la 
musique donnaient à la figure interne dont les doigts 
portent les noms des notes ut, rè, mi, fa, sol, ta, dis- 
posés de manière à faciliter aux élèves la solmisation 
( voy. ce mot ) dans les trois genres appelés par 
bémol, par bécarre etpar nature, selon la méthode des 
■w;wfl)ices(voy. ce mot). L'invention deta main harmo- 
nique est communément attribuée au moine Gui d'A- 
rezzo, qui vivait dans le onzième siècle ; cependant on 
n'en trouve nulle trace dans ses ouvrages. 

Maître de chapelle. On ne donnait autrefois ce nom 
qu'aux musiciens attachés au service d'une église pour 
composer de la musique sacrée. On appelle aujourd'hui 
maître de chapelle tout compositeur qui écrit pour le 
théâtre. 

Maître de coicert. Nom qu'on donne en Italie et en Alle- 
magne au musicien qui dirige l'exécution de la musique 
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dans les cours ; en France ce nom n'est point en usage; 
on dit maître de musique oaclief d'orchestre. 

kaÎtbe de MUSIQUE. Musicien qui dirige la musique d'une 
église et qui donne des leçons aux enfants de chœur. 

Maître de musique se dit aussi d'un musicien qui enseigne 
les principes du solfège (voy. ce mot). 

Maître de musique enfin est le nom du musicien qui dirige 
la musique d'un régiment. 

Ma ît ri se, s. f. Institution de musique dépendante des égli- 
ses cathédrales ou collégiales. Les maîtrises se compo- 
sent du maître de musique et d'un certain nombre d'en- 
fants de chœur placés sous sa discipline. Le nombre des 
maîtrises était autrefois en France d'environ 450, et ce- 
lui des élèves qui y étaient élevés était de quatre à cinq 
mille; la plupart rie ces établissements ont été suppri- 
més après la révolution de 17S9. 

Majli b, adj. qui indique la qualité d'un intervalle plus 
grand que le mineur de même dénomination. Ainsi la 
seconde majeure est composée d'un ton, et la seconde 
mineure d'un demi-ton. 

Cet adjectif s'applique aussi au mode d'un ton (voy. 
Mode et '/"on), qui est majeur quand la tierce et la-sixte 
de la tonique {voy. ce mot} sont dans leur plus grande 
extension relative au ton, et mineur quand ces interval- 
les ont une étendue plus petite d'un demi-ton. 

Marche, s. m. Partie supérieure des instruments à cordes 
pincées ou à archet, qui sert à tenir ces instruments. 
Les cordes sr>nt tendues sur le manche par des chevilles, 
et l'on en modifie les intonations en les pressant avec 
les doigts contre ce manche en divers points de leur 
longueur. 

Màudoliue, s. f. Instrument à cordes pincées, de la famille 
du luth et de plus petite dimension. On l'accorde comme 
le violon. Sa chanterelle est simple, mais les trois autres 
cordes sont doubles. Ces cordes douilles sont accordées 
à l'unisson pour le la et le ré, et celles du soi sont à 
l'octave. On pince les cordes de la mandoline avec un 
morceau d'écaillé de tortue, un bout de plume d'aigle, 
ou un morceau d'écorce de cerisier (voy. le ch. xv). 

Mandor, s. f. Instrument à cordes pincées de la famille du 
luth, monté de quatre cordes doubles, accordées de 
quinte en quarte (voy. le ch. xv). 
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Marche, s. f. Pièce de musique composée pour des instru- 
ments à vent et de percussion, destinée a régler le pas 
d'une troupe militaire. Les marches s'emploient quel- 
quefois dans la musique théâtrale, et souvent on y joint 
un chœur. Le mouvement de la marche est à quatre 
temps, d'un caractère hien déterminé, mais modéré. 

Marche d'harmonie se dit quelquefois d'une progression ré- 
gulière et uniforme d'accords sur un mouvement de basse 
quelconque (voy. Progression). 

Marcbes, s. f. pl. On donnait autrefois ce nom aux touches 
des divers claviers de l'orgue. On appelle aussi marches 
les touches de la vielle par lesquelles on forme les into- 
nations en les appuyant contre la corde. 

Masurka, s. f. Air de danse qui est en usage dans la Polo- 
gne. Le mouvement de cet air est animé. 

Maxime, s. f. Note de musique dont la forme est un carré 
long terminé par une queue verticale au côté droit. 
Celte figure de note, dont la valeur était de huit rondes 
dans les mesures binaires et de douze dans les ternaires, 
a disparu de la musique moderne. 

Médiante, s. f. Troisième note de la gamme d'un ton quel- 
conque (voy. Gamme et Ton). 

Médium, s. m. Portion moyenne de l'étendue d'une voix 
ou d'un instrument, également éloignée des extrémités 
grave et aiguë. 

Mëiodica. s. f. Instrument a clavier dans la forme d'un 
clavecin avec un jeu de flûte, inventé, dans la seconde 
moitié du dix- huitième siècle, par Jean-André Stein , 
d'Augsbourg. 

Mélodicon, instrument à clavier, inventé par le mécanicien 
Pierre llieffclsen, à Copenhague. Le son était produit 
dans cet instrument par le frottement de pointes métal- 
liques sur un cylindre d'acier. 

Mélodie, s. f. Succession de sons qui forment un sens mu- 
sical plus ou moins agréable à l'oreille. La mélodie est 
une des parties les plus importantes de la musique. Ses 
éléments sont la succession des sons et le rhythine (voy. 
Rhythme), 

Mélodieux, adj. Qui a de la mélodie. On dit : Une musi- 
que mélodieuse , un chœur mélodieux. 

Mêlodion, s. m. Instrument inventé en Allemagne, par 
M. DieU le père. Les sons de cet instrument étaient 
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produits par le frottement de petits cylindres métalli- 
ques. 

Mélodiste, s, m. Musicien qui esl doué de la faculté d'in- 
venter de la mélodie. On appelle aussi mélodiste l'ama- 
teur de musique qui a un goût passionné pour la mélo- 
die. Il y a en Angleterre une société de mélodistes qui 
a pour but d'encourager la production des airs popu- 
laires. 

Mélodrame, s. in. Dans son acception la plus exacte, ce 
mot signifie drame en musique. Un opéra est un véri- 
table mélodrame ; cependant l'usage a prévalu d'appe- 
ler mélodrames certaines pièces dialoguées où la musi- 
que n'est employée que pour la danse ou pour annoncer 
des entrées et des sorties d'acteurs. 

Mélomane, s. m. Amateur passionné de musique. Le mélo- 
mane diffère du mélodiste en ce qu'il aime la réunion 
de toutes les parties de l'art, au lieu que le mélodiste 
n'aime que la mélodie. 

Mélomanie, s. f. Manie de la musique. 

Mélopée, s. f. Art de la composition du chant chez les an- 
ciens. Cet art avait dés règles sévères et multipliées. 11 
n'y a point de mélopée dans la musique moderne , la 
composition de la mélodie étant presque entièrement li- 
vrée aux fantaisies de l'imagina Mon. 

Méloplaste, s. m. Tableau composé des cinq lignes de la 
portée, avec quelques lignes additionnelles (voy. Portée) 
au-dessus et au-dessous. Ce tableau, sur lequel le pro- 
fesseur de musique promène une baguette terminée par 
une petite boule, sert à représenter par une notation 
mobile des chants qui sont chantés par les élèves au fur 
et à mesure que la baguette leur indique de nouveaux 
sons, ce qui les dispense d'apprendre a lire les signes 
ordinaires de la musique, de connaître les clefs et tous 
tes accessoires de la musique écrite. Cette méthode du 
méloplaste a été inventée vers 1817, par Pierre Galin, 
de Bordeaux. 

Ménestrels ou ménétriers. Musiciens poètes, ou quelque- 
fois simplement joueurs d'instruments, qui allaient, dès 
le onzième siècle, de ville en ville et de châteaux en châ- 
teaux, chantant et s'accompagnanl. Les rois, les princes 
et les grands vassaux de la couronne avaient presque 
tous des ménestrels à leur service. Il y a lieu de croire 
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que le nom de ménestrel a passé dans la langue fran- 
çaise de l'anglais minstril. Les noms français par les- 
quels on désignait auparavant les musiciens étaient 
troubadours dans le midi de la France, trouvères dans 
le nord, chanterres, etc. Ménétrier est aujourd'hui pris 
en mauvaise part; ce nom ne se donne qu'aux joueurs 
d'instruments qui ne savent pas la musique, et qui ne 
servent qu'à faire danser dans les guinguettes. 

Heuuet, s. m. Air à trois temps d'Un mouvement modéré 
qui tire son nom d'une danse autrefois en usage. On ap- 
pelle aussi menuet certain morceau en mesure ternaire 
qui, dans les symphonies, précède ou suit l'adagio ou 
Vandante. Autrefois ce morceau avait à peu près le 
mouvement de l'air de danse du même nom: peu à peu 
ce mouvement s'est accéléré. 11 est en général mainte- 
nant très-rapide ; c'est à cause de cela qu'on lui donne 
aujourd'hui le nom de scherzo (badinage), préférahle- 
ment à celui de menuet. Le menuet ou scherzo est or- 
dinairement composé de deux parties, chacune divisée 
en deux reprises. La première partie a proprement les 
noms de menuet ou de scherzo; la seconde s'appelle 
trio (voy. ce mot). 

Merliue, s. f. Orgue à cylindre qui sert à instruire les mer- 
les et les bouvreuils. Le son de la merline est plus fort 
que celui de la serinette qui est employée pour les se- 
rins et les chardonnerets. 

Mer un. Ancien registre d'orgue qu'on appelait quelque- 
fois en France rossignol. Il consistait en une boite d'é- 
tain remplie d'eau, avec deux ou trois tuyaux dans les- 
quels l'eau était agitée par le vent ; ce registre imitait 
le gazouillement des oiseaux. 11 est maintenant hors 
d'usage. 

Mesure, s. f. Division du temps dans la musique en un 
certain nombre de parties égales. Les musiciens consi- 
dèrent comme unité de temps certains signes de durée 
qu'ils divisent en parties plus petites ; mais la véritable 
unité de durée, en musique comme en aslronomie, c'est 
la minute (pour la théorie de la mesure, voy. le ch. vi. 
Voy. aussi Métronome et Mouvement). 

Mesura, part. Ce mot indique certaines parties du récitatif 
qui ne se disent pas librement et sans mesure comme le 
reste {voy. Récitatif). 



DE MUSIQUE. 



Méthode, s. t. Manière de chanter ou de jouer d'un in- 
strument d'après de certains principes plus ou moins 
rationnels. On dit d'un chanteur dont ta voix est bien 
posée, dont la vocalisation est correcte et dont la pro- 
nonciation est bien articulée , qu'il a une bonne mé- 
thode. 

Méthode, s. f. Se dit aussi du recueil de préceptes et de ré- 
gies propres a former de bons chanteurs, de bons in- 
strumentistes, ou de bons lecteurs de musique. Il y a 
des méthodes pour chaque instrument, pour chaque par- 
tie de la musique. 

Mêtrotohe, s. m. Instrument propre a mesurer le temps 
musical, inventé par le mécanicien Winckel, d'Amster- 
dam, et perfectionné par Maelzel, qui lui a donné son 
nom fvoy. le ch. vi). 

Mezza, kez,zo, adj. italien qui signifie demi, Mezzo voce, 
à demi-voix ; mezzo forte, à demi fort. 

Mi, Nom de la troisième note dans l'ordre de l'échelle mu- 
sicale ut, ré, ml, fa, etc. 

Mineur, adj. Intervalle de deux sons, plus petit d'un demi- 
ton que l'intervalle majeur de même dénomination 
(voy. MajeUt), Une tierce mineure renferme l'intervalle 
d'un ton et demi ; une tierce majeure est formée de deux 
tons. 

MittiBE, s. f. Signe de la moindre de toutes les durées en 
notes Manches dans l'ancienne musique. Elle avait la 
forme de la blanche de la musique moderne. 

Mihoetto. Voy. Menuet. 

Mise de voix, en italien messadi voce. Art de poser le son 
de la voix d'une manière pure et libre, et de régler la 
respiration dans le chant. 

Mixte, adj. Se dit des sons sur-laryngiens appelés commu- 
nément voix de tête ou fausset, ta voix mixte n'existe 
presque pas chez les femmes, mais elle se rencontre chez 
presque tous les hommes, et particulièrement dans la 
voix de ténor. 

Mode, s. m. Manière d'Être d'un ton (voy. 7'on). Dans la 
musique des anciens, il y avait un assez grand nombre 
de modes; dans la musique moderne, il n'y en a que 
deux, et le mol n'a pas la même acception. Ces deux 
modes sont le majeur et te mineur. Le mode est ma- 
jeur quand la troisième note de la gafome (voy. ce mol) 
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d'un ton quelconque est à la distance de deux tons de la 
première, et la sixième à l'intervalle de quatre tons et 
demi ; le mode est mineur quand ces deux intervalles 
sont plus petits d'un demi-ton. 

Mode était aussi, dans la notation, en usage depuis la fin 
du onzième siècle jusqu'au milieu du dix-septième, une 
manière de fixer par des signes la valeur relative des 
notes et des silences. Le mode se marquait après la clef 
par des cercles ou des demi-cercles, avec ou sans point 
à leur centre, accompagnés des chiffres 2 ou 3, selon 
que la mesure était binaire ou ternaire. C'est de cet 
usage qu'est resté dans la musique moderne celui d'em- 
ployer le G ou le (p pour indiquer la mesure à quatre ou 
à deux temps (voy. le § prem., ch. vi). 

Moderato, adv. italien, modéré. Mouvement ni trop vif ni 
trop lent dans une pièce de musique. 

Modulation, s. f. Manière de changer de mode ou de ton 
(voy. ces deux mots), dans le cours d'une pièce de mu- 
sique (voy., pour plus de détails, le ch. ix). 

MojiiLF.it, v. act. Faire des modulations suivant de certai- 
nes règles. 

Monaule, s. m. Flûte à un seul tuyau qui était en usage 
chez les peuples de l'antiquité. 

Monfkrine, s. f. Air de danse en S, d'un mouvement vif et 
gai, en usage dans le Piémont et dans la Lombardie. 

Mohocoriie, s. m. Instrument monté d'une seule corde 
dont on varie les intonations au moyen de chevalets mo- 
biles, et qui sert à mesurer les proportions des intervalles 
des sons. 

Monologue, s. m. On donnait autrefois ce nom aux scènes 
d'opéra composées de récitatifs et d'airs où il n'y a qu'un 
seul acteur. Ce terme n'est plus en usage , l)ien qu'il 
n'ait pas d'équivalent, et l'on se sert, selon les circon- 
stances, pour désigner les monologues de musique, des 
noms de scène, çavatine, aria cott recitativo, air de 
sortie, etc., etc. 

Monter, v. n. Se dit de l'effet par lequel un instrumen- 
tiste ou un chanteur passe graduellement des sons gra- 
ves aux sons élevés. 

Monter est aussi manquer à la justesse des intonations 
en les élevant au-dessus du point exact qui leur convient, 
ou élever ce qui est trop bas. 
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Monter un i>sthfhkkt. C'est le mettre en état d'être joué. 
• Ainsi , monter un instrument à cordes et à archet, tels 
que le violon et la basse, c'est non-seulement y mettre 
des cordes et proportionner la grosseur de celles-ci , 
c'est aussi les garnir de leurs accessoires , tels que les 
chevilles, leeordier ou le chevalet, et donner a celui-ci 
la courbe et l'inclinaison convenable; monter un orgue, 
c'est disposer convenablement chaque pièce du méca- 
nisme dans un emplacement donné. 

Monter vu opéra. C'est distribuer les rôles, faire les étu- 
des et les répétitions nécessaires, et préparer les acces- 
soires, tels que la mise en scène, les décorations et les 
costumes. 

Montre, s. f. Jeu de L'orgue .dont les tuyaux en étain poli 
sont placés a la façade de l'instrument. La montre ap- 
partient à l'espèce des jeux de flûte ; lorsqu'elle est bien 
faite sa qualité de son est à la fois douce et pénétrante. 

Morceau, s. m. Portion d'un opéra, d'une symphonie, 
d'une sonate, etc. On dit d'un air, d'un and an te de sym- 
phonie, d'un rondeau, d'un quatuor, que ce sont de 
beaux morceaux. 

Mord a rte, en italien mordente. Ornement de la mélodie 
composé de deux ou trois petites notes et dont on peut 
■ varier la forme. 

MoREnno. Mot italien qui signifie en mourant, c'est-à-dire 
en ralentissant un peu le mouvement, et diminuant la 
force du son jusqu'au degré le plus faible. 

Mosso. Pin mosso, c'est-à-dire plus animé, plus accéléré 
dans le mouvement. 

Motet, s. m. Morceau de musique pour une ou plusieurs 
voix , avec ou sans accompagnement d'orgue ou d'or- 
chestre , composé sur des paroles sacrées, et destiné à 
être exécuté pendant la messe ou dans quelque autre cé- 
rémonie de l'église. 

Motif , s. in. Idée principale d'un morceau de musique , 
considérée sous ses trois aspects île la mélodie, de l 'har- 
monie et du rhylhme. On dit d'un air, d'un duo, d'un 
chœur, ou de tout autre morceau de musique, que le 
motif en est heureux ou mal choisi. Lorsque le mor- 
ceau est composé de plusieurs mouvements , chacun 
de ces mouvements a ordinairement un motif particu- 
lier. 
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Moto (cou), avec mouvement, c'est-à-dire avec une sorte 
de rapidité. 

Mouvement, s. m. Mode de vitesse ou de lenteur d'un mor- 
ceau de musique. Ses diverses nuances s'indiquent par 
des mots, comme adagio, allegro, andante, ou par les 
signes du métronome (voy. ce mot). 

Mouvemem. Progrès ascendant ou descendant d'une basse 
ou de toute autre partie de l'harmonie, selon de certai- 
nes Formes. 

Le mouvement relatif de deux parties s'appelle mou- 
vement semblable lorsque ces parties montent ou des- 
cendent ensemble ; mouvement oblique lorsqu'une des 
parties monte ou descend tandis que l'autre soutient la 
même note ; mouvement contraire quand une des par- 
ties monte tandis que l'autre descend. 

Mi'Asr.Ea, s. f. Changements du nom des notes dans la sol- 
misation (voy. ce mot) du plain-chant, lorsque le chant 
sort des bornes de Vhexacorde (voy. ce mot). Les chan- 
teurs ont pour règle, dans ces changements, d'appeler 
mifa,eu montant, les deux notes entre lesquelles il y 
a un demi-ton , et fa la, en descendant , les notes qui 
forment le même intervalle, lorsque le mouvement des- 
cendant se-prolonge. . 

Mue de la voue, s. f. Changement qui s'opère dans la voix, 
à l'âge de puberté. Ce changement dans la voix des hom- 
mes se fait en substituant des sons graves et mâles aux 
sons aigus de la voix enfantine, de telle sorte que l'en- 
semble de la voix se trouve baissé d'une octave ou d'une 
octave et demie. Chez les femmes, la mue est presque 
insensible , et ne se manifeste que par une plus grande 
intensité dans le timbre après qu'elle a cessé. Pendant 
ta mue proprement dite, et dans le moment de la crise, 
la voix est rauque et l'émission du son pénible, ou même 
tout à fait impossible. 11 est nécessaire de suspendre 
pendant cette crise toute étude de chant. 

Mu nu y, s. f. Ancien air de danse du Nord, à l'imitation du- 
quel on a fait autrefois des pièces de clavecin. 

Musette, s. f. Instrument qui, dans son état grossier, s'ap- 
pelle cornemuse (voy. ce mot). Il est composé d'un ou 
deux tuyaux percés de trous qu'on bouche avec les 
doigts, d'un tuyau plus grand qui ne rend qu'un son et 
qu'on appelle bourdon, d'une espèce d'oulre en peau 
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de mouton qui contient lé vent et qui le communique 
aux chalumeaux, enfin d'Un petit tuyau qui sert a in- 
troduire le vent dans l'outre. Cet instrument a été fort 
en usage en France vers le milieu du dix-huitième siècle. 
Musette, s. f. Air pastoral qui tire son nom de l'instru- 
ment snr lequel on le jouait. 11 était ordinairement en 
mesure a g, d'un mouvement assez lent, avec une basse 
en pédale soutenue. Cette espèce d'air n'est plus guère 
en usage. 

Musical, ale, ad.j. Qui appartient à la musique. La dècla- 

matùm musicale est le récitatif. 
Musicalement , adv. Conformément aux préceptes de la 

musique. 

Musicien , s. m. Oui sait la musique , qui sait chanter ou 
jouer d'un instrument, qui compose (voy. Chanteur, 
Instrumentiste, Compositeur). 

Mtsico , s. m. Nom qu'on donnait autrefois aux castrats 
et qu'on donne encore quelquefois aux femmes qui 
chantent en voix de contralto (voy. ce mot). 

Musique, s. f. Résultat de la combinaison des sons dont 
l'objet est d'émouvoir l'âme de manières diverses et de 
plaire à l'oreille. 

La musique, considérée comme art, renferme plu- 
sieurs parties dont les principales sont : Vinvention for- 
mant un tout mélodique, harmonique et rhytbmique; 
la technologie, ou l'art d'écrire et de lire les combinai- 
sons des signes; Vexècution, ou l'art de chanter et de 
jouer des instruments. 

Musique d'église. Musique écrite sur les paroles de la 
Messe, des Vêpres, des Compiles, des Antiennes, Hymnes, 
Litanies, Psaumes, etc. 11 y a de la musique d'église 
pour les voix seules, il y en a avec accompagnement 
d'orgue et avec orchestre. Le plain-chant (voy. ce mot) 

• est la musique primitive de l'Eglise. 

Musique dramatique. C'est celle qui est destinée au théAtre 
(voy. Mélodrame, Opéra, Opéra-comique, Opéra- 
bouffe). On dit quelquefois que la musique instrumen- 
tale, et même la musique d'église, est dramatique 
lorsqu'elle exprime des affections passionnées de l'âme 
et lorsqu'elle fait naître des vives émotions. 

Musique itîstbu mentale. Celle qui est destinée aux instru- 
ments. 
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Musique militaibb. Marches, pas redoublés (voy. ces mots) 
écrits pour Être joués sur des instruments à vent et de 
percussion à la téte des troupes. 

Musique vocale. Musique écrite pour les voix. 

Mutation (jeux de). On appelle ainsi les registres de l'orgue 
dont les tuyaux ne sont point accordés au diapason des 
jeux de fonds et qui sonnent ou la tierce , ou la quarte , 
ou la quinte de ceux-ci , et quelquefois plusieurs de ces 
intervalles à la fois (voy. Cornet, Cymbale, Fourni- 
ture , Larigot, Nazard, Tierce, etc. Voy. aussi cha- 
pitre xv). 

Mutation , s. f. (voy. Muances). 

H 



Nazahd, s. m. Jeu d'orgue qui lire son nom de sa qualité 
de son nazillarde. H sonne la quinte du pt estant ( voy. 
ce mot), c'est pourquoi on lui donne quelquefois le nom 
de quinte. Le nazard est de l'espèce de jeux d'orgues 
qu'on appelle jeux de mutation. 

Naturel. Adjectif dont on se sert souvent en musique d'une 
manière impropre en appelant ton naturel d'une note 
l'état de cette -note lorsqu'elle n'est accompagnée d'au- 
cun dièse ni bémol. On trouve dans la plupart des 
méthodes de musique que le dièse liausse ta note d'un 
demi-ton, que le bémol ta baisse d'autant, et que le 
bécarre la remet dans son ton naturel. L'erreur est 
évidente , car il est naturel à une note d'être accompa- 
gnée d'un dièse ou d'un bémol lorsque le ton et le mode 
l'exigent. 

Neuvième, s. f. Intervalle de deux notes dont la plus haute 
esta l'octave supérieure de la seconde. La neuvième 
peut être majeure ou mineure; en l'un ou l'autre ças elle 
est une dissonance (voy. Dissonance). 

Nicdlo. s. m. Nom d'une ancienne sorte de hautbois qui 
était à la quinte inférieure du hautbois ordinaire et qui 
n'est plus en usage. 

Nocturne, s. m. Nom qui dans l'origine se donnait à de 
certaines pièces qu'on jouait la nuit des sérénades ( voy. 
ce mot), et qui ensuite a passé à de petits morceaux à deux, 
trois ou quatre voix , mais plus communément à deux. 
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Le style du nocturne est , comme celui de h romance , 
doux et gracieux. On écrit ordinairement ce (jenre île 
morceau pour un soprano et un ténor, ou pour deux 
sopranl. 

Mouls, s. m. Mélodies simples de quelques cantiques qui se 
chantent a réalise pendant les fètes de NopI. Ces vieux 
airs sont originaires de la l'roveuce et de la Bourgogne. 
Les Français aiment beaucoup les Noëls, et les organistes 
en jouent souvent en disposant les registres de leur 
instrument de manière à imiter la muselle; les plus 
habiles les varient et y introduisent des difficultés. Les 
Noels deDaquin ont eu autrefois de la réputation. 



Noire, s. f. Figure de note qui a cette forme f , et qui 



représente la durée de son égale au quart de la ronde et 
a la moitié de la blanche. 

Non troppo. Expression italienne qui se joint aux indica- 
tions de mouvement, de vitesse ou de lenteur, ou aux 
modifications de force et de douceur. Ainsi Non troppo 
allegro veut dire pas trop vite; non troppo adagio, 
pas trop lent; non troppo forte, pas trop fort. 

notation. Système d'écriture de la musique par des carac- 
tères spéciaux. 

Note, s. f. Caractère de musique qui indique à la fois le son 
qu'il faut produire et la durée de ce son. 

Note est pris aussi souvent par abstraction comme le nom 
d'un son qui peut être représenté par un signe ; c'est 
ainsi qu'on dit qu'il y a sept notes dans la musique qui 
sont ut, ré, mi, fa, sol, la, si. Dans ce cas note est syno- 
nyme de son. 

Note sensible. On appelle ainsi la septième note d'une 
gamme, lorsque, par de certaines combinaisons , elle 
est appelée impérieusement â monter sur la huitième 
appelée tonique { voy. ce mot). Elle fait pressentir cette 
tonique , elle en fait sentir la présence future ; de là lui 
vient le nom de note sensible. 

Noter , v. a. Action d'écrire la musique avec les notes et 
les autres caractères nécessaires pour l'intelligence de 
la pensée du compositeur. On se sert plus souvent du 
verbe copier , mais ce terme est impropre à l'égard des 
musiciens qui ne copient pas les ouvrages des autres , 
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mais qui écrivent ceux qu'ils inventent. Noter est pour 
ce cas le mot convenable. 
Notes de passage. On appelle de ce nom les notes qui ne 
font point partie de l'harmonie et qui ne sont qus des 
points intermédiaires entre les notes essentielles des 
accords. 

NoTEOfl, s. m. On appelait 3insi autrefois les musiciens qui 
étaient employés dans les chapelles à écrire la musique 
qu'on distribuait aux exécutant*. Ce nom n'est plus en 
usage; on Ta remplacé par celui de copiste (voy. ce 
mot). 



Obligé. Adjectif qui indique qu'on ne peut pas retrancher 
certaines choses dans l'exécution de la musique; ainsi 
une partie obligée est une partie de chant ou d'instru- 
ment nécessaire, qui n'est point de remplissage, ou 
qu'on ne peut exécuter a volonté (ad libitum). Par syn- 
cope on appelait autrefois récitatif obligé celui dont 

• l'accompagnement devait être exécuté par tout l'orches- 
tre an lieu de l'être seulement par des accords plaqués 
sur le clavecin. Cette expression ne s'emploie plus que 
rarement. 

Octave , s. f. Intervalle qui renferme cinq tons et deux 
demi-tons , et au-delà duquel les sous se reproduisent 
dans une disposition semblable à celle des divers degrés 
contenus dans l'octave. L'octave est considérée comme 
la plus parfaite des consonnances (voy. ce mot). Les 
diverses modifications de l'octave s'appellent octave 
juste, octace diminuée , octave augmentée. 

Octave ou Octavik. Petite flûte qui sonne l'octave de la 
flûte ordinaire. Les Italiens appellent cet instrument 
flautino et quelquefois piccolo. 

Octavieh, v. n. Lorsque le souffle s'introduit avec trop 
de force dans un instrumenta vent, au lieu de produire 
le son que voulait faire entendre l'exécutant , il donne 
l'octave supérieure; c'est ce qu'on appelle octavier. Il en 
résulte un effet désagréable à l'oreille. Ce n'est que par 
un long exercice que les inst rumen listes parviennent. 
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a ne pas octavier. La clarinette n'octavic pas, elle fait 
entendre la quinte au lieu de l'octave lorsqu'on force le 
venl. 

Odëophone , s, m. Instrument inventé à Londres par un 
Viennois nommé Vanderlmrg. Ce n'était qu'une modifi- 
cation assez bien imaginée du clavi-cylindre de Cbladin. 
Le son se tirait de petits morceaux de métal , au moyen 
d'un clavier ou d'un cylindre. 

Œuvre , s. m. Ce mot, dont on se sert pour désigner les 
ouvrages de musique d'un auteur, est masculin en fran- 
çais. On dit l'reuvre IV de Mozart, l'œuvre LV de Beet- 
hoven. Cette indication des ouvrages par numéros de 
production est commode et facile. 

Onzième, s. f. On appelait autrefois de ce nom le redou- 
blement de la quarte à l'octave, et l'on appelait accord 
de onzième un accord qu'on désigne maintenant par le 
nom d'accord de quarte et de quinte. 

Opéra, s. m. Drame en musique (voy. l'Histoire abrégée 
de l'opéra, chap. xvn ). L'opéra italien se divise en trois 
genres : l'opéra sérieux , le semi-sérieux et le bouffe. 
L'opéra français est de deux genres : le grand opéra , 
chanté d'un bout à l'autre, et V opéra-comique, où les 
acteurs parlent et chantent tour h tour. 

Opéra, s. m. Se prend souvent dans le sens de spectacle et 
même de salle où l'on joue des opéras. Ainsi quand on 
dit qu'on c« à l'Opéra, cela veut dire qu'on se rend dans 
la salle de l'Opéra, mais non a tel ou tel autre ouvrage 
qu'on doit représenter. 

Opéra, mot italien qui signifie a-uvre, et par lequel on 

. désigne le numéro des ouvrages d'un musicien. • 

Ort.R a -ballet. Spectacle mêlé de chant et de danse qui fut 
fort il la mode en France jusqu'en 1775 et qui est main- 
tenant;'! peu prés oublié. 

Opérette, s. f. Mot qui a passé de la langue allemande dans 
le français, et par lequel on désigne de petits opéras sans 
importance sous le rapport de l'art. Ces opéras s'appellent 
en Italie des fartes. 

Ûphiclêide, instrument a vent qui peut être considéré 
comme Valto, \e ténor on la basse île la trompette à clefs, 
selon les dimensions qu'on lui donne. 

Oratorio . s. m. Drame en musique dont le sujet est pris 
dans la Bible nu dans les légendes des sainls. L'invention 
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de l'oratorio est attribuée â saipt Philippe de Néri , fon- 
dateur de la congrégation de l'Oratoire, dans la première 
moitié du seizième siècle. 

Orchestre, s. m. Se disait originairement du lieu où les 
musiciens étaient réunis pounî'exécution de la musique, 
mais ce mot se prend plus souvent aujourd'hui dans 
l'acception de la réunion même de ces musiciens et de 
l'effet qu'ils produisent. On dit qu'un orchestre est bon 
ou mauvais selon que les musiciens qui exécutent la 
musique la rendent bien ou mal(voy. sur la composition 
etles qualités des orchestres , chap. xix ). 

Orchestriko, s. m. Nom donné par M. Poulleau , de Paris, 
en 1808, à un piano a archet de son invention , lequel 
imitait le violon , la viole d'amour et le violoncelle. 

Orchestkios , s. m. Nom de deux instruments à clavier qui 
ont été inventés vers la tin du dix-huitième siècle. Le 
premier est un orgue portatif composé de quatre cla- 
viers, chacun de 63 touches, et d'un clavier de pédales 
de 59 touches. L'ensemble de l'instrument présente un 
cube de !) pieds. Cet instrument fut construit en Hollande 
sur le plan qui en fut donné par l'abbé Vogler, et fut 
rendu public au mois de novembre 178!) à Amsterdam. 
On y trouve un mécanisme de crescendo et de decres- 
cendo, et l'intensité de ses sons était semblable a celle 
d'un orgue de 16 pieds. L'autre instrument du même 
nom, inventé par Thomas -Antoine Kunz.à Prague, 
en 179C, était un piano uni à quelques registres d'orgue. 

Oreille, s. f. Est pris souvent pour le sens de l'ouïe à l'é- 
gard des perceptions de la musique. Avoir de l'oreille , 
c'est, avoir l'ouïe sensible et capable d'apprécier les 
moindres différences d'intonation et de mesure. Avoir 
l'oreille fausse, c'est être privé de cette sensibilité d'or- 
gane. 

Organiste. Artiste qui joue de l'orgue (voy. chap. ux , 
quelques renseignements sur les organistes les plus célè- 
bres et sur la difficulté déjouer de l'orgue). 

OttGATfo-LYRicoTf. instrument inventé à Paris, en 1810, par 
un Français nommé M. de Saint-Pern. Sa forme était 
celle d'un secrétaire à cylindre; il contenait un piano 
ordinaire autour duquel se groupaient quelques instru- 
ments à vent. 

0R6VK, s. m. au sing. et f. an plur. Le plus grand de tous 
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ïes instrumenta , composé du mécanisme d'un ou de plu- 
sieurs claviers et de plusieurs rangées de tuyaux qui 
Vibrent au moyen de l'air fourni par des soufflets (voy. 
chap. sv, l'analyse abrégée de ta construction de l'or- 
gue et lindication des meilleurs Facteurs de eet instru- 
ment). 

Orgue a cylindre. Instrument du genre de l'orgue ordi- 
nal mais dans lequel un cylindre, armé de petits mor- 
ceaux de métal , remplace les doigts de l'organiste pour 
faire mouvoir ce clavier. Ce cylindre est mû par une 
manivelle ou par un mouvement d'horlogerie. On donne 
souvent les noms A'orgue d'Allemagne ou d'orgue de 
Barbarie à l'orgue à cylindre. 

Orgue hydraulique. Instrument dont il est parlé par 
quelques auteurs de l'antiquité; mais les descriptions 
qu'ils en ont données sont trop obscures pour qu'on 
puisse savoir quels étaient son mécanisme et sa forme ; 
on sait seulement que les sons y étaient produits au 
moyen de l'eau. 

ORFBÉORÈon. Instrument de la famille des luths , armé de 
huit cordes de métal. Il n'est plus en usage. 

Orphica. Instrument à clavier inventé par M. Rultig. Les 
touches ont si peu de largeur que cet instrument ne peut 
être joué que par des mains d'enfant. 

Ouverture, s. f. Symphonie qui précède le commencement 
de l'action théâtrale d'un opéra ou d'un ballet. 



P 



P. Cette lettre, par abréviation, signifie piano, c'est-à-dire 
doux. 

Pauaulou. Plûte traversiére qui descend jusqu'au sol du 
violon, imaginée par M. Trexler, de Vienne. 

Pandore, s. f. Instrument à cordes dont le chevalet était 
oblique et dont la forme avait quelque analogie avec celle 
du cistre. Les cordes se pinçaient avec une plume. Cet 
instrument est maintenant hors d'usage. 

Pardura , s. f. Instrument dont on se ssrt dans le royaume 
de Napies. 11 est peu différent de la mandoline, mais il 
est plus grand; il est armé de huit cordes de métal qui 
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rendent une harmonie agréable et qu'on pince avec une 
plume. 

Pak-kélodico*. Instrument inventé , en 1810, par M. Lep- 
pîch,à Vienne. 11 consisle en un cylindre conique, mû 
par une roue , qui met en vibration de petiU morceaux 
de métal courbés a angles droits , lesquels sont touchés 
légèrement au moyen d'un clavier. 

Pahtalon , s. m. Instrument a cordes du genre du tympa- 
non, inventé par un musicien allemand nommé l'anta- 
leon Hebenslreit, au commencement du dix- huitième 
siècle. Cet instrument avait l'étendue du clavecin et était 
monté de deux rangs de cordes, les unes en métal, les 
autres en boyaux. Ses sons étaient majestueux , surtout 
dans la basse. 

Papier réglé. On appelle de ce nom le papier sur lequel 
des portées du cinq lignes sont tracées à de ce rlaiues dis- 
tances par des procédés mécaniques, pour y écrire la 
musique. On appelle papier à la française celui qui est 
réglé dans sa hauteur , et papier à l'italienne celui qui 
est oblong. 

Parodie, s. f. Signifie littéralement imitation burlesque, 
mais on donne quelquefois ce nom a des morceaux de 
musique dont on a changé les parolesdu même des pièces 
instrumentales , dont on a fait des airs , des duos , etc. 
Autrefois on appelait improprement parodies les traduc- 
tions d'opéras. 

Parodier , v. a. Faire des parodies en changeant la nature 
primitive des compositions musicales. 

Partie, s. f. On appelle de ce nom la portion de musique 
appartenant à chacune des voix ou à chacun des instru- 
ments qui concourent à former l'ensemble d'un morceau 
de musique. Ainsi, quand on dit une partie de hautbois, 
de cor, de violon, ou de ténor, de soprano, ou parle 
de la musique destinée a ces instruments ou à ces voix 
pour l'exécution d'une symphonie, d'une ouverture, 
d'un chœur, etc. 

Partie, s. f. Est aussi la portion d'un morceau de musique 
séparée d'un autre par une double barre verticale accom- 
pagnée de points qui indiquent l'obligation de recom- 
mencer chacune des deux parties. Presque tous les 
premiers morceaux des sonates, des symphonies, des 
quatuors , etc., sont coupés en deux parties. 
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Partimenti , s. m. pl. Nom italien de certains exercices 
préparés pour l'élude de l'accompagnement et de l'har- 
monie , dont on fait usage dans tes écoles d'Italie. Ces 
exercices sont composés de parties de busse où les accords 
sont indiqués par des chiffres placés au-dessus des notes, 
et ces accords doivent être joués par la main droite des 
élèves pendant qu'ils jouent la basse avec la gauche. Il 
y a plusieurs recueils de ces exercices qui sont devenus 
classiques. 

Partitiou, s. f. Réunion de toutes les parties instrumen- 
tales et vocales qui entrent dans la composition d'un mor- 
ceau de musique. Toutes ces parties sont superposées 
sur la même page de papier réglé afin que le composi- 
teur puisse juger de l'effet de son ouvrage en l'écrivant , 
et que le chef d'orchestre puisse saisir d'un coup d'reil 
l'intention de l'auteur. Les voix et les instruments sont 
disposés dans la partition selon leur degré d'élévation 
ou de gravité , les plus aigus aux lignes supérieures , les 
moyens au milieu , et les plus graves aux lignes inférieu- 
res. II y a cependant des partitions où cet ordre ration- 
nel n'est pas suivi. 

Partition, s. f. Est aussi une certaine règle d'après laquelle 
les accordeurs d'orgue et de piano accordent ces instru- 
ments. Chacun a sa méthode à cet égard ; la meilleure 
est celle qui permet de comparer le plus souvent et le 
plus sûrement les différents sons qu'on accorde entre eux 
avec celui qui a servi de point de départ, parce que celle- 
là permet de rectifier avec promptitude les erreurs de 
l'oreille. 

Pas-redoublé , s. m. Sorte de marche militaire d'un mou- 
vement plus rapide que la marche proprement dite. Le 
pas redoublé est toujours en mesure â \ ou à %. 

Passacaii,i,e , s. f. Air de danse d'un caractère un peu mé- 
lancolique et d'un mouvement modéré, dont on faisait 
autrefois beaucoup d'usage dans les opéras et les ballets, 
mais qui est maintenant passé de mode. 

Passage, s. m. Ce mot a plusieurs acceptions : dans l'une 
il est pris comme synonyme de phrase : ce passage est 
joli, je n'aime point ce passage : dans l'autre il signifie 
un trait de notes rapides , par exemple une gamme d'un 
mouvement accéléré. 

pAssEPran, s. m. Air de danse à trois temps qu'on employait 
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autrefois dans les ballets et les opéras. Il n'est plus en 

usage. 

Pastiche, en italien Pasticcio, s. m. Opéra formé de la 
réunion de morceaux de musique pris dans plusieurs 
autres ouvrages dramatiques. On faisait autrefois de ces 
pastiches en Italie lorsque l'opéra préparé pour la saison 
dans une ville ne réussissait pas. Presque toujours ils 
étaient bien accueillis parce que chaque chanteur y fai- 
sait introduire les morceaux qui étaient les plus favora- 
bles à son talent. 

Pastorale , s. f. Opéra dont les personnages sont des ber- 
gers. Ce genre d'ouvrage a eu autrefois de la vogue, mais 
la fadeurdu langage des amants qui en étaient les héros 
a fait bannir depuis ces pièces de la scène. On donne 
quelquefois aussi le nom de pastorales à de certains 
morceaux de musique d'un style naïf et champêtre. On 
connaît la sytnphonie pastorale de Beethoven, chef- 
d'œuvre du genre. 

Patte a régler , s. f. Petit instrument de cuivre, composé 
de cinq rainures également espacées, attachées à un 
manche , au moyen duquel on trace d'un seul coup les 
cinq lignes qui forment ta portée de musique. 

Pause, s. f. On donne ce nom à certain silence de la musi- 
que et au signe de ce silence (voy. chap. vi). 

Pavane , s. f. Air de danse qui fut fort à la mode dans les 
seizième et dix-septième siècles. Cet air est originaire 
d'Espagne; il était d'un caractère grave et d'un mouve- 
ment lent. 

Pavillon, s. m. Partie inférieure et évasée de certains 
instruments à vent, tels que le hautbois, la clarinette, là 
trompette et le cor. 

Pavillon chinois. Instrument de percussion dont on se sert 
dans la musique militaire. Il est composé d'une sorte de 
chapeau conique en cuivre auquel sont attachés des gre- 
lots et des sonnettes , et qu'on agite au moyen d'un long 
bâton auquel l'appareil est attaché. 

Pectis. Instrument à cordes des anciens Grecs, dont l'in- 
vention est attribuée à Sapho. 

Pédales, s. f. Touches du clavier qui est placé aux pieds 
de l'organiste ; elles servent à faire entendre les notes 
de basse pendant que les mains exécutent d'autres par- 
ties sur les claviers supérieurs (voy. chap. xix). 
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Les pédales sont aussi des leviers de cuivre qui ser- 
vent a élever d'un demi-ton les cordes de la harpe simple, 
ou d'un ton , à volonté, dan» les harpes à double mou- 
vement (voy. ch. us). 

Enfin les pédales du piano sont des moteurs de cer- 
tains mécanismes au moyen de quoi ou modifie à volonté 
la qualité de son de l'instrument, soit en levant les 
étouffoirs, soit en faisant mouvoir le clavier eL portant 
les marteaux sur une ou sur deux cordes , soit enfin en 
interceptant les vibrations des cordes par l'attouchement 
de morceaux de buffle , etc. 

Pédale, s. f. Note soutenue à la basse ou à toute autre 
partie , sur laquelle plusieurs accords se succèdent sans 
être même en rapport direct avec elle ( voy. ch. x). 

Percussion (instruments de). Ce sont ceux qui résonnent 
lorsqu'ils sont frappés ( voy. ch. xv ). 

Perdesdosi (en se perdant). Ce mot italien indique que , 
dans l'exécution, le son doit diminuer graduellement 
d'intensité jusqu'à ce qu'il devienne presque impercep- 
tible. 

Période, s. f. Phrase musicale d'un sens complet, qui se 
divise en plusieurs autres phrases d'un certain nombre 
de mesures uniformes et régulières ( voy; ch. ix). 

Perpétuel (Canon ). Canon qui n'a point de fin et qu'on 
peut toujours recommencer (voy. ch. xn). 

Phrase . s. f. Fragment de mélodie qui a ordinairemeni 
pour fragment correspondant une autre phrase d'un nom- 
bre égal de mesure, de même rhythme et de méine 
caractère (voy. ch. ix). 

Phraser , v. a. C'est donner a chaque phrase , dans l'exé 
cution de la musique, le caractère convenable, et l'ac- 
compagnerde tout ce qui peut en augmenter l'effet. 

Phtsharmonica , s. m. Instrument à lames métalliques qui 
vibrent par l'action, de l'air alimenté par un soufflet. Cet 
instrument a été inventé par M. Antoine Haclcel , de 
Vienne (voy. ch. xv). 

Pianissimo, très-doux. Ce mot se marque en abrégé par 
un double PP dans la musique. 

Pianiste, musicien qui joue du piano. 

Piano , dnux. Ce mot se marque par abréviation , c'est-à- 
dire par un Pdanslamusique.il indique la nécessité d'a- 
doucir les sons. 
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Piano, s. ni. Instrument à clavier (voy. cbap.xv). 

Pihcer, v. a. Se dit de l'action de jouer des instruments 
dont les cordes se pincent avec les doigts. 

Piqué, ee, adj. La coup d'archet piqué est celui par lequel 
on détache les notes avec sécheresse ; les noies piquées 
sont celles qui sont surmontées de points ronds ou 
allongés , cl qu'on rend d'une manière sèche et non sou- 

Pizzicato. pincé. Ce mot se place quelquefois sous les par- 
ties de violon , de viole et de basse pour faire connaître 
que les cordes, au lieu d'être jouées avec l'archet, doivent 
être pincées avec les doigts. 

Plagal , adj. Se dit d'une certaine forme des tons du plain- 
chant , qui est opposée à la forme des tons authentiques 
(voy. ce mot). 

Plais-chant, s. in. Chant des antiennes, des hymnes, des 
psaumes , des répons , des proses et de quelques autres 
pièces de l'office des églises catholiques. Ce chant n'est 
pas mesuré, et sa tonalité diffère en plusieurs points de 
la musique profane. Dans le quatrième siècle de l'ère 
chrétienne, saint Ambroise, archevêque de Milan, donna 
au plain-chant sa forme primitive en se servant pour 
cela de quelques anciennes mélodies grecques. Plus lard, 
le pape Grégoire le Grand réforma ce premier plain- 
chant et lui donna le caractère qu'il a conservé jusqu'ici 
sous le nom de chant grégorien. Vers le milieu du dix- 
huitième siècle , un plain-chant plus orné fut introduit 
dans les églises de Paris et prit le nom de plain-chant 
parisien. Chaque ordre monastique a eu aussi son plain- 
chant particulier. 

La tonalité du plain-chant diffère de la tonalité de la 
musique ordinaire en ce qu'il ne se compose pas d'un 
mode mineur et d'un mode majeur. Elle se divise en huit 
tons dont quatre sont appelés authentiques, et quatre 
plagaux. Les tons authentiques sont ceux dont la domi- 
nante est à la quinte supérieure île la tonique; les p!a- 
gaux sont ceux dont la dominante est à la quarte supé- 
rieure de la tonique. 

Planche , s. F. On appelle de ce nom les lames d'élain ou 
de cuivre sur lesquelles on grave la musique. 11 y en a 
de deux formats. Les plus petites se nomment planches 
d'opéra , les [dus grandes planches de symphonie. Pour 
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quelques ouvrages de luxe, on fait même usage de plan- 
ches très-grandes appelées grande symphonie. 

Plecthe, s. m. Morceau de bois ou d'ivoire terminé par 
un crochet à ses extrémités, dont on se servait dans 
l'antiquité pour pincer ou pour frapper les cordes de la 
lyre et de la cythare. 

Plein-jeo. Sorte de jeu d'orgue composé des jeux de muta- 
tion appelés cymbale et fourniture; on joint à cette 
combinaison Iesjeuxde fonds tels que les bourdons, flûtes 
etprestants. Ce jeu a de la puissance et de la majesté. 

Pleximetbe , s. m. Instrument du genre du métronome, 
inventé parle docteur Jean Finazzi d'Omegna, en Sar- 
daigne, fixé à Milan. Le pleximètre diffère des premiers 
métronomes de Maelzel en ce qu'il marque les premiers 
lempsde chaque mesure par un échappement. Les métro- 
nomes construits par M. Bienaimé , d'Amiens, sont éta- 
blis d'après le même système. M. Wagner , mécanicien 
de Paris , a aussi introduit un échappement analogue 
dans les métronomes de Maelzel ( voy. ch. vi). 

Fochettb , s. f. Petit violon de poche dont les maîtres de 
danse se servent pour donner leurs leçons. La pochette 
sonne une octave plus haut que le violon. 

Point, s. m. Le point placé avant, après, ou entre deux 
notes , modifiait autrefois la valeur de ces notes de plu- 
sieurs manières ; dans la musique moderne , le point n'a 
d'autre effet que d'augmenter de moitié la valeur de la 
note après laquelle il est placé. Les points placés au- 
dessus des notes indiquent qu'elles doivent être déta- 

Point-d'obgce. Arrêt indiqué de cette manière dans la niusi- 
sique T*,pour marquer un repos pendant lequel l'exé- 
cutant déploie toute son habileté dans des traits de fan- 
taisie que lui inspire son iinagiiiiition. Cet artifice, appelé 
parles Italiens cadensa. s'introduit ordinairement dans 
les concertos d'instruments ou dans les solos de chant. 

Polonaise, s. f. Air à trois iemps, d'un mouvement lent , 
eu usage dans la Pologne , et dont on fait des chansons 
et des airs de danse. Les morceaux qui portent le nom 
de polonaises dans les sonates, les concertos, etc.se 
prennent d'un mouvement plus animé que les polonaises 
véritables. 

Polycokdb , s, m. Instrument a archet, inventé en 1799 , 
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par H. Mimer de Leipsick. 11 ressemblait à la contre- basse 
et pouvait en tenir lieu , bien qu'il n'eût que 16 pouces 
de longueur sur 10 et demi de largeur. Sur son manche, 
long de 11 pouces, et large de 4, étaient tendues dix 
cordes qui fournissaient à une étendue considérable. Le 
polycorde était fourni de touches pour former les into- 
nations. 

Pompe, s. f. Partie de tuyau en fer à cheval , qui s'emboile 
à coulisse dans d'autres tuyaux pour baisser ou hausser 
à volonté l'intonation du cor et de ta trompette, par l'al- 
longement ou le raccourcissement de la colonne d'air. 
La flûte et la clarinetle ont aussi une pompe formée 
d'une emboiture en métal, dont l'emploi est le même que 
celui de la pompe du cor ou de la trompette. 

Pouticello, s. m. Non italien du chevalet des instruments 
à archet. 

Ponts-neufs, s. m. On appelait autrefois de ce nom les airs 
des chansons vulgaires et des vaudevilles. Ce nom leur 
venait de ce qu'autrefois les marchands de ces chansons 
se plaçaient sur le Pont-Neuf, à Paris, pour chanter et 
débiter leur marchandise. On dit encore aujourd'hui, 
par mépris de certains airs dont la mélodie est commune, 
que ce sont des ponts-neufs. 

Port-de-voix, en italien , porlamento. Accent de la voix 
dans la succession des sons , soit en montant , soit en 
descendant. lise fait en posant la voix soit au-dessus soit 
en dessous du son qui doit être attaqué et en glissant sur 
les sons intermédiaires jusqu'à ce qu'on arrive à l'into- 
nation voulue. Le port-de-voix produit un bon effet 
lorsqu'il est employé à propos , mais il devient fatigant 
si on en use trop fréquemment. 

Portée , s. f. Réunion de cinq lignes sur lesquelles on écrit 
la musique. 

Positif, s. m. Petit orgue avec lequel on accompagne le 
chœur, et qui est ordinairement placé en avant du grand 
orgue (voy. ch. xv). 

Position, s. f. Ce mot a plusieurs acceptions en musi- 
que. Dans la science de l'harmonie les positions des 
notes des accords se distinguent en raison de leur rap- 
prochement ou de leur éloignement de la basse. Dans les 
accords composés de trois notes , chacune pouvant être 
la plus rapprochée de la basse, la moyenne ou la plus 
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éloignée, il y a lieu à trois positions. Ceux nui sont com- 
posés de quatre notes peuvent se présenter sous l'aspect 
de quatre positions différentes. On appelle aussi positions 
les divers placements de la main sur le manche des instru- 
ments à cordes pincées ou à archet. La première position 
est celle qui est la plus rapprochée des chevilles ; les 
autres , à mesure qu'on s'élève vers les sons aigus, s'ap- 
pellent seconde, troisième position, etc. 

Pot-pourri , s. m. Sorte de pièce de musique instrumentale 
qui a eu autrefois beaucoup de vogue et qui est mainte- 
nant oubliée. Elle consistait en un certain nombre d'airs 
connus, enchaînés au moyen de quelques traits inter- 
médiaires et parfois variés. 

Prélude, s. m. Fantaisie courte par laquelle les instru- 
mentistes se préparent quelquefois à jouer le morceau 
qu'ils ont sous les yeux. Il faut être avare de ces fantai- 
sies , et les préludes doivent être courts. 

Préluder, v. act. Jouer des préludes. 

Préparation , s. f. Effet d'une note qui est entendue dans 
l'état de consonnance avant de devenir dissonance (voyez 
ch. x). 

Préparation au cHANT(voy. Solfégeet localisation). 

Prestant, s. m. Jeu d'orgue de l'espèce des fiâtes, dont le 
plus grand tuyau a 2 pieds de longueur (voy. ch. xv). 

Presto , adv. Mot italien qui indique un mouvement vif 
dans l'exécution d'un morceau de musique. 

Progression, s. f. Mouvements réguliers d'harmonie dans 
une forme déterminée et prolongée. 

Pbologle, s. m. Introduction d'opéra autrefois en usage , 
dont le sujet n'avait aucun rapport avec celui de la 
pièce. Quelquefois le prologue était assez développé 
pour être lui-même une espèce de petit opéra. Le pro- 
logue n'est plus de mode. 

Prolongation , s. f. Note qui , ayant été entendue dans 
un accord , se prolonge par une liaison sur l'accord 
suivant. 

Prononciation, s. f. Art d'articuler les paroles dans le 
chant. 

Une bonne prononciation est un grand moyen d'effet 
pour les chanteurs, mais c'est une qualité fort rare. 
Prose, s. f . Pièce du plain-chant qui se ebante en certaines 
circonstances. Le Dies irœ est la prose des morts. 



y 76 



UICTfOilIt AIRE 



Psalmodie. Chant des psaumes sur une seule intonation 
de la voix, en sons soutenus et avec l 'accent oratoire. 

Psaltérios, s. m. Instrument à cordes qui n'est presque 
plus un usage. 11 a la forme d'un triangle et est monté 
de cordes métalliques qu'on frappe avec de petites ba- 
guettes. 



Q 

Quadruple croche, s. f. Figure de note représentant un 
sort d'une durée égale a la huitième partie d'une -croche. 

La quadruple croche est faite ainsi ^ ; quand il y en a 

plusieurs ensemble elles sont réunies par quatre narres 
qui traversent la queue des notes. 

Quart de soupir. Silence qui a la durée d'une double cro- 
che el qui équivaut au quart du soupir. 

Qcart hé Tgn. Quatrième partie de l'intervalle d'un ton. 
Notre oreille n'est point habituée à mesurer de si petits 
intervalles; c'est pourquoi celui-ci n'est employé ni dam 
la mélodie, ni dans l'harmonie. Les peuples orientaux, 
habitués à faire usage de beaucoup de petits intervalles 
dans la musique, ont une gamme chromatique parquarts 
de ton. 

Quarte, s. f. Intervalle consonnant qui se peut présenter 
sous divers aspects. La quarte juste est composée de 
deux tons et un demi-ton; la quarte majeure renferme 
(rois tons et prend quelquefois, a cause de cela, le nom 
de triton ; la quarte diminuée est composée d'un ton et 
de deux demi-tons. 

On a longtemps ronsidiTé la quarte comme une dis- 
sonance, mats, étant un renversement de la quinte, elle 
ne peut être qu'une eonsonnauce. 

Quarte hf. Lazard, .leu d'orgue fait d'un mélange de plomb 
el d'étain qui sonne la quarte supérieure du nazard ou 
l'octave aiguë du prestant. 

Quartetto (voy. Quatuor). 

Quatuor, s. m. Morceau de musique pour quatre voix ou 
quatre instruments. Dans la musique moderne, le qua- 
tuor vocal est souvent accompagné par des instruments. 
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Le quatuor instrumental est un genre de composition 
qui à fourni a beaucoup de grands compositeurs, tels 
que Haydn, Mozart et Beethoven, l'occasion de déployer 
toutes les ressources du génie et du talent, et de pro- 
duire des effets qui ne semblent pas pouvoir Pire trouves 
dans les combinaisons d'un si petit nombre d'instruments 
(voy. chap. xix). 

Queue, s, f. On appelle de ce nom le Irait vertical qui est 
attaché a la tête des notes de musique. 

Queue, s. f. Partie du violon, de l'alto, du violoncelle et 
de la contre-basse à laquelle l'extrémité inférieure des 
cordes est attachée. On lui donnait aussi le nom de 
cordier. 

Quinte, s. f. Intervalle consonnant qui peut se présenter 
sous plusieurs aspects. La quinte juste est composée de 
trots tons et demi; la quinte mineure, appelée par 
quelques musiciens quinte diminuée et par d'autres 
fausse quinte, est composée lie deux tons et de deux de- 
mi tons; la quinte augmentée est composte de trois tons 
et deux demi - tons. On appelait autrefois cet intervalle 
quinte superflue. 

Quinte. Jeu d'orgue qui sonne ta quinte du prestant. On 
lui donnait autrefois le nom de nasard ( voy. ce mot). 

Quinte, s. f. Nom par lequel on désigne quelquefois la 
viole ou alto. 

Quintes cachées. On donne ce nom en musique a des suc- 
cessions harmoniques qui font pressentir la succession 
de deux quintes consécutives. 

QuruTETTE, s. m. Morceau de musique composé pour cinq 
voix ou cinq instruments. Le quintette vocal est souvent 
accompagné par l'orchestre. II y a, dans des genres dif- 
férents, d'admirables quintettes d'instruments composés 
par Boceherini, Beethoven, Mozart et Onslow. M. Reicha 
en a composé pour des instruments à vent; leur facture 
est Élégante. 

Quodi.ibet, s. m. Pièce de musique autrefois en usage en 
Allemagne, et qui était composée pour les voix sur des 
paroles comiques et quelquefois grivoises. 
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Racler, v. a. Terme <le mépris par lequel on désigne la 
mauvaise manière de jouer d'un instrument , tel que 
le violon ou la basse en faisant crier les cordes sous 
l'archet. 

Racleur, s. m. Musicien qui joue avec dureté du violon ou 

de la basse. 

Rai, lent an no, en ralentissant. Ces mots se mettent sous 
■ les passages d'un morceau de musique dont l'expression 
exige que le mouvement soit ralenti dans de certains en- 

IUxage, s. m. On désigne par ce nom le chant modulé et 
phrasé des oiseaux chanteurs, tels que le rossignol, la 
fauvette, le serin, etc. 

Ramage se prend en mauvaise part lorsqu'il s'agit d'un 
chanteur qui ne plaît pas. C'est en ce sens qu'on dit : 
L'ennuyeux ramage de cet homme me fatigue. 

Ram des vaches. Airs populaires des montagnes de la 
Suisse. 11 y en a d'historiques dans chaque canton, mais 
les musiciens du pays en composent chaque jour. Les 
ranz des vaches se chantent ou se jouent par les pâtres 
sur le cor des Alpes ( Halp-Hom). 

Rapports des intervalles. Calcul exact des distances des 
sons entre eux { voy. chap. xi). 

Rasgado, s. m. Prélude des boléros et des séguedilles que 
les Espagnols exécutent en faisant sonner rapidement 
toutes les notes de la guitare avec le pouce. 

RÉ. Nom de la deuxième note de la gamme du ton d'ut. 
Chez les Allemands et les Angais on l'indique par D. 

Rehec. Instrument d'une forme a peu près semblable à 
celle du violon, dont on faisait usage en France dans le 
moyen âge, et qui ne fut abandonné qu'à la fin du dix- 
septième siècle par les ménétriers. Le rehec était monté 
de trois cordes; il y avait des dessus, des quintes , des 
tailles et des basses de rebec. 

Récit, s. in. On appelait autrefois de ce nom tout morceau 
de musique àvoix seule. On disait un rèc{tde taille, de 
basse ou de haute - contre , par un air, un motet écrit 
pour ces voix. 

Récitant, part. Celui qui chante un récit. 
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Récitatif, s. m. Partie de la musique dramatique qui n'est 
point mesurée et que le chanteur exécute à volonté en 
tirant ses principaux moyens d'effet de l'articulation et 
de l'accent qu'il donne aux paroles. Cette partie des 
scènes d'un opéra est ordinairement suivi d'un air, 
d'un duo, ou de tout autre morceau de musique mesurée. 

Le récitatif n'est quelquefois accompagné que par la 
basse et le piano ; on lui donne le nom de récitatif libre. 
On s'en sert principalement dans l'opéra bouffe italien. 
Le chanteur le débite rapidement et donne au* paroles 
moins d'accentuation qu'à tout autre récitatif. 

Le récitatif accompagné par l'orchestre , et qui se 
chante avec force et accent, s'appelle récitatif obligé; 
on en fait particulièrement usage dans les opéras sérieux 
et dans ceux de demi-caractère. 

Réciter, v. a. Chanter un récit. 

Redoublé, adj. L'intervalle redoublé est celui qui, dans un 
accord, est fait par deux parties , soit a l'unisson, soit à 
l'octave. Dans un accord de sixte, par exemple, on re- 
double ou la tierce, ou la sixte, rarement la basse. 

Réduction, s. f. Musique à grand orchestre, de quelque 
nature que ce soit, arrangée pour le piano ou pour un 
petit nombre d'instruments. Au lieu de réduction on se 
sert quelquefois du icrme d'arrangement. 

Réduire. Arranger une partition pour le piano nu pour un 
petit nombre d'instruments. 

Refrain, s. m. Terminaison d'un couplet ou d'un air de 
vaudeville qu'on répète ordinairement deux fois et qu'on 
chante quelquefois en chœur. 

Régale, s. f. Le plus ancien des jeux d'orgue, composé 
seulemenld'anches montées 3ur leurs pieds. Ce jeu n'existe 
plus dans l'orgue. 

Registre, s. m. Les registres sont des régies de bois que 
l'organiste lire ou pousse, et qui font agir de certains 
mouvements pour ouvrir ou fermer les jeux de l'orgue 
selon qu'il éprouve le besoin de les faire chanter ou de 
les réduire au silence. La poignée par laquelle l'orga- 
niste ouvre ou ferme un registre s'appelle tirant. 

Registres de la voix. Étendue naturelle de chaque genre 
de voix. La voix de poitrine est un registre ; la voix de 
tète, communément appelée fausset, et plus exactement 
sur-laryngienne, est un autre registre. L'égalisation de 
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RehverbE, ée, adj. On intervalle ou un accord renversé 
sont ceux dans lesquels l'ordre des parties est interverti 
de telle sorte que les notes graves sont transportées aux 
parties supérieures, et que celles-ci passent aux notes 
graves. 

Renversement, s. m. Changement de disposition dans les 
notes qui composent un accord et dans les parties qui 
forment une harmonie. 

Répercussion, s. f. Mot nouvellement introduit dans le 
langage de la science musicale, et qui signifie la même 
chose que la rentrée des parties dans la fugue. 

Répéter, V. act. Faire une répétition. 

Répétition, s. f. Étude d'un morceau de musique ou d'un 
opéra par ceux qui doivent l'exécuter. Les répétitions 
son! partielles ou générales selon qu'elles ont lieu seule- 
ment entre uu petit nombre de musiciens, ou que tout 
l'orchestre, les chanteurs et les choristes sont réunis. 

Réplique, s. f. Signifie octave quand il s'agit d'un son re- 
doublé, et reprise du sujet lorsqu'on parle d'une fugue. 

Réponse, s. f. Imitation d'un sujet de fugue dans laquelle 
on altère quelque intervalle de ce sujet (voy. ch. xu). 

Repos, s. m. Terminaison d'une phrase, d'une période, etc., 
dans un morceau de musique on distingue les repos in- 
cidents des repos finals. 

Reprise, s. f. Première et seconde moitié d'un morceau de 
musique dont la séparation est marquée d'une double 

barreaccompagnéesdepointscoramececi Cette sépa- 
ration indique que chaque moitié de ce morceau doit être 
chantée ou jouée deux fois. 

Reprise d'un opéra. Représentation qu'on donne après 
avoir .été plus ou moins longtemps sans le jouer. 

Reprise du sujet. Rentrée, par le thème d'une fugue, d'uue 
partie qui a fait un repos. 

Résolution. Succession d'un intervalle ou d'un accord con- 
sonnant à un intervalle ou à un accord affecté de disso- 
nance. 

Résonnai) ce, s. f . Production du son parla mise en vibration 
d'un corps sonore tel qu'une corde, une table harmoni- 
que, uu tuyau, une plaque métallique, etc. 

Respiration, s. f. Action des poumons lorsqu'ils se rem- 
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plissent d'air et qu'ils le repoussent ensuite. Cette action 
se compose de Vaspiration , c'est-à-dire, de l'attraction 
de l'air, et de l'expiration, c'est-à-dire la répulsion de 
l'air. L'art de respirer à propos et de ménager la respi- 
ration est une des parties les plus difficiles du chant. 
Resserrer l'harmonie. C'est rapprocher autant que possi- 
ble les uns des autres tous les sons qui entrent dans sa 
composition. 

Retard, s. m. Le retard d'une noie d'un accord résulte de 
la prolongation d'une autre note qui lui est étrangère 
(voy. Prolongation). 

R rythme, s. m. Combinaison symétrique des durées lon- 
gues et brèves des sons (voy. chap. xi). 

Rhtthmique (musique). Qui est ordonné dans un ordre sy- 
métrique de durées. 

Ricercare ou H i ce r GATA (reclierche ou recherchée). Mor- 
ceau de musique basé sur l'imitation d'un ou de plu- 
sieurs thèmes qui concourent à former un ton mélodi- 
que et harmonique. Les duos et les trios de Clari , de 
Steffani, de Durante et de Handel sont des ricercari. 

Riuodon ou Rigaudon. Air de danse à deux temps, d'un 
mouvement vif, qui n'est plus en usage. 

Rinforzando , en renforçant. Mot italien qui indique une 
nuance de force croissante des sons dans l'exécution de 
la musique. 

Ripleno, remplissage. Violino di ripieno, violon de rem- 
plissage, c'est-à-dire partie de violon non obligée. 

Risoitito, c'est-à-dire d'une manière résolue. Indication de 
mouvement décidé dans la musique. 

Ritardando, en retardant. Mot qui indique l'obligation de 
ralentir dans l'exécution de la musique. Ce mot est sy- 
nonyme de rallenlando. 

Ritournelle, s. f. Prélude instrumental qui précède le 
début du chanteur dans un air ou dans tout autre mor- 
ceau. 

Rôle, s. m. Chanter un rôle c'est exécuter tous les mor- 
ceaux qui sont mis par le poète et le musicien dans la 
bouche d'un personnage d'un drame. 

Romance , s. f. Petit air avec ou sans paroles , d'un carac- 
tère simple et mélancolique , et d'une mélodie douce et 
pure. 

Ronde, adj. pris subst. Nom d'une note de musique de 
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forme circulaire , sans queue, dont la durée est double 
de la blanche et quadruple de la noire. On l'appelait au- 
trefois semi-brèzc. 

Bonde, s. f. Air de danse composé pour être chanté, divisé 
en couplets avec un refrain qui souvent se répèle en 
chœur et sur lequel les danseurs sautent en cercle , se 
tenant parla main. 

Rondeau, s. m. Morceau de musique dont le thème se re- 
prend deux ou trois fois, et qui peut être d'un mouve- 
ment lent ou vif. 11 y a des rondeaux pour la voix et 
pour les instruments. 

Rosalie, s. f. Nom d'une phrase répétée plusieurs fois, en 
montant chaque fois d'un degré. Les rosalies sont con- 
sidérées comme des phrases défectueuses , parce qu'el- 
les laissent trop prévoir leur marche mélodique et har- 
monique. 

Rose, s. f. Nom des ouvertures circulaires pratiquées dans 
la table des clavecins, théorhes, luths et guitares. 

Roulade, s. f. Nom vulgaire des traits rapides dans le 
chant. 

Roulement, s. m. Succession rapide de percussions sur la 
peau tendue des tambours et des tymbales. 

S 



Sabot, s. m. Sorte de crochet qui, dans les anciennes har- 
pes, pressait la corde pour l'élever d'un demi-ton lors- 
que le pied de l'exécutant s'appuyait sur la pédale qui 
correspondait à cette corde. Ce mécanisme était défec- 
tueux et se dérangeait souvent; Érard lui a substitué 
avec succès celui d'une fourchette qui saisit la corde et 
la raccourcit en tournant sur elle-même. 

Saguebute, s. f. Ancien nom français du trombone. 

Saltahelle. Air de danse italien à trois temps, en rhythme 
boiteux de notes inégales. 

.Sarabande, s. f. Air dedanse espagnol, à trois temps, d'un 
caractère grave, et qu'on chantait quelquefois avec des 
paroles, au lieu de le jouer avec les instruments. 

Saut , s. m. Toute succession de notes qui ne se suivent 
pas immédiatement dans l'ordre de la gamme ascendante 
ou descendante est un saut. Dans l'art d'écrire, ces suc- 
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cessions sont proscrites lorsqu'elles donnent lieu à des 
intonations difficiles ou à des dissonances irrégulière- 
ment attaquées ou résolues. 

Sautereau, s. m. Lame de bois mince, armée d'un mor- 
ceau de plume ou de buffle, qui, dans les clavecins, était 
poussé contre les cordes par la touche ; la plume ou le 
buffle, faisant l'effet d'un ressort, produisait le son de la 
corde en s'échappant. 

Sauteuse, s. f. Valse d'un mouvement rapide, à deux 
temps. 

Sauver (la dissonance). C'est la résoudre en la faisant des- 
cendre d'un degré sur la note suivante. 

Scène , s. f. On donne ce nom en musique à un air à plu- 
sieurs mouvements, précédé ou coupé de récitatifs. 

Scberzando. Mot italien qui indique un mode d'exécution 
légère et badine. 

Scherzo, bâtit nage. Ce nom se donne maintenant aux mor- 
ceaux à trois temps des symphonies , quatuors , etc. , 
qu'on appelait autrefois menuets. Le nom de scherso 
leur a été appliqué depuis que leur mouvement s'est con- 
sidérablement accéléré. 

Scordatchà. Mot italien qui n'a pas d'équivalent en fran- 
çais, et qui signifie l'action de désaccorder les instru- 
ments pour produire des effets particuliers. Paganini fait 
souvent usage de la scordature; les guitaristes y ont 
aussi recours. 

Sec, adj. Un son sec est celui qui n'est pas prolongé. 

Seconde, s. f . Intervalle dissonant de deux notes voisines. 
Il y a trois sortes de seconde : la seconde mineure , for- 
mée d'un demi-ton ; la seconde majeure , formée d'un 
ton; la seconde augmentée, composée d'un ton et 
demi. 

Segno (al). Ces mots, placés près d'un signe quelconque à 
la fin d'un morceau, indiquent qu'il faut recommencer à 
l'endroit où ce signe est placé. 

Segue. suites. Ce mot, placé entre deux morceaux de mu- 
sique, fait connailre que le second doit suivre immédia- 
tement le premier. 

Séguedille ou Segiiidille. Air de danse espagnol , à trois 
temps, d'un mouvement rapide. 

Semi-brève, s. f . Ancien nom de la figure de note qu'on ap- 
pelle maintenant ronde. 
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Senpmge, avec simplicité. Indication d'un mode d'exécution 
qu'on trouve quelquefois dans la musique. 

Septième, s. f. Intervalle dissonant formé de deux notes 
qui sont à la distance de six degrés diatoniques. Il y a 
trois sortes de septièmes : la septième mineure, compo- 
sée de quatre tons et deux demi-tons inégaux; la sep- 
tième majeure, composée de cinq tons et un demi-ton ; 
la septième diminuée, composée de deux tons et trois 
demi-tons inégaux. 

Septuor , s. m. Composition pour sept voix ou sept instru- 
ments. 

Sérénade, s. f. Concert qui se donne le soir sous les fenê- 
tres de quelqu'un, et qui est composé de voix ou d'instru- 
ments. 

Sérénade est aussi le nom de certains morceaux du musi- 
que où le compositeur a fait des associations d'instru- 
ments peu usitées, et dont la forme diffère en quelques 
points des autres pièces régulières. 

Serinette, s. f. Très-petit orgue à cylindre dont on se sert 
pour l'éducation des serins. 

Serpent, s. m. Instrument à vent dont on se sert particu- 
lièrement dans les églises et dans la musique militaire 
où il forme la liasse avec le trombone et Vopkiclèide. 
Le serpent se joue avec une large embouchure qu'on ap- 
pelle bocal. Cet instrument a été longtemps fort impar- 
fait; on l'a perfectionné en lui ajoutant des clefs. 

Sextuor , s. m. Composition pour six voix ou six instru- 
ments. 

Sforzando, en renforçant. Ce mot italien indique une 
nuance d'expression dans l'exécution de la musique , où 
l'intensité des sous est augmentée graduellement. 

Si. Septième note de la gamme d'wi, et l'un des noms dont 
on se sert pour solfier (voy. ce mot). 

Sicilienne, s. f. Air originaire de Sicile , à £ , d'un mou- 
vement modéré. Chaque mesure de cet air commence 
par trois croches dont la première est pointée. , 

Signes, s. m. Caractères qui servent a écrire la musique, 
et qui se composent des notes, des clefs, des dièses, bé- 
mols, bécarres, pauses, etc., etc. 

Silences, s. m. Interruptions dans l'audition des sons, qui 
sont mesurées comme les sons eux-mêmes. On donneaux 
signes de ces interruptions le nomde silences (voy.cn/vi). 
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Sillet, s. m. Petite pièce d'ivoire ou de bois dur placée à 
l'extrémité supérieure du manche des instruments à cor- 
des pincées ou a archet , qui sert de point d'appui aux 
cordes, et qui les élève de manière qu'elles ne posent pas 
sur la touche. 

Sistre, s. m. Instrument de percussion, en usage dans l'an- 
cienne Égypte. 11 était composé d'un corps sonore de 
métal, d'une forme à peu près ovale, qui était percé de 
trous pour y poser des baguettes métalliques, sur les- 
quelles on frappait pour en tirer des sons. 

Sixte, s. f. Intervalle consonnant qui tire son nom de la 
quantité de degrés compris dans leurs extrémités. Il y 
a trois sortes de sixtes : la sixte mineure, composée de 
trois tons et deux demi-tons inégaux ; la sixte majeure, 
composée de quatre tons et un demi-ton ; la sixte aug- 
mentée, composée de quatre tons et deux demi-tons 
inégaux. 

Smoriaudo (voy. Diminuendo)- 

Sol. Cinquième note de la gamme d'ul et l'un des noms 
dont on se sert pour solfier. 

Solfège ou plutôt Solfèges , s. m. Collection d'exercice» 
destinés à faire solfier les élèves, c'est-à-dire à chanter 
en nommant les notes. On donne généralement le nom 
de solfèges aux livres élémentaires qui contiennent les 
principes delà musique, et des leçons propres à solfier, 
disposées dans un ordre systématique. 

Solfier, v. n. Chariler des exercices de solfège en nommant 
les notes. 

Solo, s. m. Mot italien franeisé qui, appliqué a la musique, 
signifie un morceau joué par un seul instrument, com- 
munément accompagné par un orchestre plus ou moins 
considérable. Ce mot s'applique aussi à l'artiste qui, dans 
une chapelle, un orchestre , ou toute autre assemblée 
de musiciens , joue les solos écrits pour son instru- 
ment; ainsi on dit un violon solo, un violoncelle 
solo, etc. 

Solhisatiok, s. f. Action de solfier (voy. Solfier et Sol- 
fège). 

Solution, s. f. Se dit d'un canon énigmatique dont on a 

trouvé la clef, la solution. 
Sommier, s. m. Espèce de coffre dont la table supérieure 

est percée de trous, dans lesquels se place l'orifice des 
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tuyaux d'un orgue dont le registre est ouvert, et Ips 
fait sonner lorsque l'organiste ouvre leur soupape on 
pressant avec les doigts les touches qui leur conespon- 

Le sommier d'un piano est la pièce de bots solide sur 
laquelle s'appuie la table à l'endroit où sont placées les 
chevilles des cordes. 

Son, s. m. Sensation qui se produit à l'oreille lorsqu'un 
corps sonore est mis en vibration (voy. Corps sonore et 
Vibration). La musique est le résultat des diverses modi- 
fications et combinaisons de fa sensation du son. 

Sonore, ad]. Qui a du son, un son volumineux. On dit 
d'une voix bien ((Wièrée(voy.cemol) ou d'un bon instru- 
ment, qu'ils sont sonores. Cela se dit aussi d'une salle 
de concert ou de spectacle quand elles sont favorables à 
la propagation du son. 

Sonorité, s. f. Qualité de ce qui est sonore. 

Sons Harmoniques. Ces sons se produisent lorsqu'une par- 
tie seulement d'une corde ou d'une colonne d'air entre 
en vibration de manière à faire entendre ou la tierce 
majeure, ou la quinte, ou l'octave de la corde totale, ou 
de toute la colonne d'air. Les sons harmoniques ont une 
qualité plus douce , plus pure , plus moelleuse que les 
autres sons; on en fait maintenant un fréquent usage 
sur le violon, la harpe, la guitare, etc. 

Sonate, s. f. Composition instrumentale, formée de trois 
ou quatre morceaux de caractères différents, dont le nom 
vient de l'italien suonare, qui signifie jouer d'un in- 
strument. La sonate est faite quelquefois pour un instru- 
ment et quelquefois pour plusieurs. Ce genre de pièce, 
qui a eu autrefois un succès de vogue, est maintenant 
presque abandonné. 

Sonatine, s. f. Petite sonate, sonate facile. 

Sonner, v. act. On disait autrefois sonner de la trompette; 
on dit maintenant jouer de cet instrument comme de tous 
les autres. 

Sonnerie, s. f. Air nu trait destiné à être joué sur la trom- 
pette, pour indiquer les diverses parties du service de la 
cavalerie militaire. Il y à vingt-huit sonneries prescrites 
par l'ordonnance pour le service. 

Sonomètre, s. m. Instrument destiné à mesurer l'intensité 
du son. M. Montu a présenté à l'Institut, il y a quelques 
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. années, un sonomètre d'une antre espèce; c'était une 
^orte de piano destiné à mesurer tous les intervalles ad- 
missibles dans la musique. 

Soprano. Voix de femme, d'enfant ou de castrat, appelée 
en français dessus. Primo soprano, premier dessus; 
seconda soprano, deuxième dessus. Soprano Mtsoprani 
au pluriel. 

Sostemjto. Soutenu, d'un mouvement et d'un caractère 
larges. 

Sotte voce. Ces mots écrits dans la musique indiquent un 
mode d'exécution à demi-voix ou à demi-jeu, c'est-à- 
dire avec peu d'intensité de son. 

Soufflerie, s. f. L'ensemble des soufflets d'un orgue. On 
donne aussi ce nom au local où est placé l'appareil de la 
soufflerie. . 

Soufflets de l'orgue. Appareils composés de planches réu- 
nies par des peaux collées, qui fournissent le vent aux 
sommiers de l'instrument, pour être ensuite distribué 
dans les tuyaux ( voy. ch. xv). 

Souffleur, s. m. Musicien qui, ayantlapariilionde l'opéra 
qu'on exécute sous les yeux, guide les acteurs et soulage 
leur mémoire en leur indiquant les paroles des morceaux 
qu'ils chantent. 

Souffleur d'orc.be. Homme qui fait mouvoir les soufflets 
de cet instrument. 

Soupir, s. m. Signe de silence dont la durée est égale à 
celle d'une noire. 

Sourdine, s. f. Espèce d'épinctte d'un son sourd et agréa- 
ble, dont les cordes n'étaient pas pincées par des plumes, 
mais étaient touchées par des sanlereaux garnis de drap. 

Sourdine , s. f. Morceau de bois préparé pour être placé 
sur le chevalet du violon , de la viole et de la basse , 
afin d'en amortir les sons dans certains ctFcts indiqués 
par le compositeur au moyen de ces mots : Cou sordini. 
Pour les sourdines du hautbois et de la clarinette , on a 
imaginé de faire des pavillons rentrants en dedans et 
n'ayant qu'une petite ouverture. La sourdine des cors 
est un cône en carton, percé d'un trou à sa base et 
qu'on place dans le pavillon. 

Sous-domi haute. Non générique de la quatrième note d'un 
ton quelconque. On désigne quelquefois celte note sous 
le nom de quatrième degré. 
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Spibitoso , avec feu. Ce mot se place à la téle de certains 
morceaux pour indiquer le mode d'exécution. 

Staccato, détaché. Ce mot indique que l'archet doit déta- 
cher toutes les notes. 

Strette, s. f. en italien Stretto. Partie d'une fugue où le 
-uj-t . >l irjiie d'uni- ni tim r- plu» j.-rr«- qu'au • "mincir 
cernent. Ce mot vient de restretto, serré ( voy. ch. xii ). 

On se sert aussi du mot strette pour indiquer le mou- 
vement accéléré des finales d'opéra. 

Style, s. m. On se sert de ce mol , en parlant de la musi- 
que, pour designer le caractère distinclif d'une composi- 
tion ou du (aient d'un exécutant. A l'égard de la compo- 
sition, lésine consiste particulièrement dans la propriété 
des idées par rapport au genre du morceau et à la pureté 
dans la manière d'écrire. A l'égard de l'exécution, c'est 
une certaine manière individuelle que l'artiste s'est faite, 
et qui est le fruit de son organisation et de ses études. 

Substitution, s. f. Changement de note dans un accord 
{voy. ch. xi). 

Suite, s.f. Nom ancien d'une cerlaine collection des mor- 
ceaux pour le clavecin , l'orgue, etc. Ces suites conte- 
naient des fugues, des préludes , des gigues, alleman- 
des, elc. On a les suites île ilaemld et de liach, qui sont 
des modèles du beautés instrumentales. 

Sujet, s. m. Thème sur lequel on écrit une fugue ( voyez 
ch. xii ). 

SurrosiTios {.■levants par). Nom par lequel ou désignait, 
dans le système de la basse fondamentale de Rameau , 
certains accords qu'on faisait provenir des notes ajoutées 
au-dessus de certains autres. 

Suspension, s. f. Helard dans la résolution d'une ou de 
plusieurs noies d'une harmonie ou même d'un accord 
entier (voy. Prolongation et Retard, Voy. aussi lech.xi). 

Syhhioniàstk, s, m. Compositeur de phiin-clianl. 

Sympuusie, s. f. Dans l'acception générale de ce mol, il 
signifie une composition pour plusieurs instruments; 
mais dans l'usage habitue) , c'est le nom d'une œuvre 
divisée en quatre morceaux pour un orchestre complet. 
Les symphonies de Haydn, de Mozart et de Beethoven 
sont connues de lotit le inonde (voy. ch xvn). 

Les Italiens donnent le nom de ximptionia (sympho- 
nies) aux ouvertures de leurs opéras. 

, is 
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SïHPiioME concertante, s. f. Morceau concerté pour plu- 
sieurs instruments obligés avec accompagnement d'or- 
chestre. 

Symphoniste, s. m. Musicien d'orchestre. 

Syncope, s. F. Liaison de deux sons semblables dont le pre- 
mier se trouve au temps faible et le second au temps 
forL de la mesure. On donne quelquefois à la svncope le 
nom de ligature. 

Système, s. m. Ce mot a deux acceptions. Dans la pre- 
mière, il signifie doctrine de l'ensemble des connaissances 
musicales ou de quelque partie de la musique ; dans l'au- 
tre, c'est la disposition de l'échelle mnsicale d'un peuple 
ou d'une époque. 



T 



Tablature, s. f. Manière de noter la musique de certains 
instruments, tels que le luth, le clavecin, l'orgue, dans 
les seizième et dix-septième siècles, afin d'en faciliter 
l'impression, la complication de ce genre de musique 
offrant de trop grandes difficultés par les caractères or- 
dinaires de musique, à une époque où la typographie 
n'était pas avancée sous ce rapport. 

Tablature est aussi le tableau de l'étendue des instruments 
à vent et a trous latéraux, et du doigté de ces instruments. 

Table d'harmonie. Partie sonore de la caisse des instru- 
ments a claviers et à cordes pincées. La partie sur la- 
quelle on appuie le chevalet des violons, violes et liasse, 
en est la table d'harmonie. On l'appelle simplement la 
table. 

Tabler, v. act- un violon, une hasse, etc. C'est coller la 
table sur les èclisses ( voy. ce mot). Dètabler, c'est dé- 
coller cette table pour corriger quelque défaut de l'in- 
strument. 

Tackt. Mot latin qu'on écrit dans la musique pour indiquer 
le silence d'une partie pendant un morceau. 

Tailie, s. f. Non qu'on donnait autrefois en France a la 
voix de ténor. On dit encore basse -taille , qui signifie 
ténor grave , au lieu de dire simpkment comme les Ita- 
liens basse. 

Tambour, s. m, Instrument de percussion dont on fait par- 
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ticulièrement usage dans la musique militaire, où on lui 
donne le nom de caisse pour le distinguer de celui qui en 
joue , et auquel on donne aussi le nom de tambour. Le 
tambour est composé d'une caisse ronde en cuivre ou en 
bois, dont les extrémités sont couvertes d'une peau ten- 
due au moyen de cerceaux et de cordes. On joue du tam- 
bour en le battant avec deux baguettes. 

Tambour (gros) ou grosse caisse. Tambour de grande di- 
mension qui, réuni aux cymbales et au pavillon chinois, 
marque les temps de la mesure et le rhythme dans la 
musique militaire. Celui qui en joue le porte suspendu 
horizontalement et frappe une des peaux dont il est re- 
couvert à ses extrémités avec une baguette garnie d'une 
balle de peau. 

Rossini et les musiciens de son école ont introduit le 
gros tambour dans les finales et dans certains autres 
morceaux d'opéra. 

Tambour roulant (voy. Caisse roulante). 

Tambour de basque. Petit tambour composé d'un cercle de 
bois , de deux a trois pouces de largeur, avec une peau 
tendue d'un côté du cercle, auquel sont attachés des 
grelots et des lames de métal. La peau du tambour se 
frappe avec le dos de la main , et l'on fait résonner les 
grelots soit en glissant le doigt sur la peau du tambour, 
soit en agitant celui-ci. 

Tambourin, s. m. Tambour d'un diamètre étroit, mais plus 
long que le tambour ordinaire , dont on joue dans la 
Provence pour marquer le rhythme de la danse. Celui 
qui en joue avec une seule baguette le tient suspendu à 
la main qui tient aussi le galoubet sur lequel il exécute 
les airs de danse. 

Tambourin, s. m. C'est aussi le nom d'un air de danse 
qui n'est plus en usage. 

Tam-tam, s. m. Instrument de percussion originaire de la 
Chine et de l'Inde , composé d'un grand plateau de mé- 
lange métallique dont le son est très - fort et se fait en- 
tendre longtemps. On s'en sert dans certains effets som- 
bres de [a musique dramatique. 

Tarentelle, s. f. Air de danse napolitain d'un caractère 
gai , en mesure à deux temps. Cet air est court , mais on 
le recommense plusieurs fois. 

Tarentisme, s. m. Maladie qu'on suppose Être occasionnée 
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I>ar la piqûre d'une sorte d'airaignée, nommée tarentule, 
qui se trouve dans le royaume de Kaples , et qui, dit-on, 
ne peut être guérie que par la musique. Les dernières 
observations des médecins ont démontré que la maladie 
et laguérison ne sont que des spéculations de charlatans. 

Tasto solo (à touche seule). Mots italiens qu'on écrivait 
autrefois dans la partie de l'organiste, pour lui faire 
connaître qu'il ne devait pas accompagner la basse par 
les accords de la main droite. 

Tempérament, s. m. Égalisation approximative des demi- 
tons chromatiques de l'échelle musicale, que les accor- 
deurs de pianos et d'orgue obtiennent en altérant un peu 
la justesse absolue de tous les intervalles (voyez chap. xi). 

Tempo di mabcea. Mouvement de marche,— os minletto, 
de menuet;— giusto, modéré. Indications de mouvement 
qu'on place en lete de quelques morceaux de musique. 

Temps, s. m. Durée d'une certaine portion de la mesure 
musicale. Une mesure est à deux, à trois ou a quatre 
temps, selon qu'on mesure une certaine quantité dénotes 
d'une valeurdéterminée, en deux, troisou quatre parties, 
La rapidité ou la lenteur des temps dépend du mouve- 
ment (voy. ce mot. Voy. aussi Mesure et chapitre vi). 

Temps faible. On appelle ainsi les temps pairs de chaque 
mesure ; ainsi, dans les mesures à deux et à trois temps, 
le second est le temps faible ; dans la mesure a quatre 
temps, le second et le quatrième sont faibles. 

Temps fort. Temps impairs de chaque mesure; ainsi dans 
la mesure a deux temps, c'est le premier qui est fort; 
dans la mesure à trois ou quatre temps , le premier el le 
troisième sont forts. C'est sur le temps fort que se pla- 
cent les syllabes longues et accentuées. 

Ténor, s. m. Voix d'homme dont l'étendue est la même à 
peu près que le soprano, une octave plus has. Au reste, 
cette étendue varie selon les individus. 

Tenue, s. f. Note soutenue pendant un certain nombre de 
mesures. 

Ternaire. ad.j . Composé de trois unités. La mesure ternaire 
est celle qui est divisée en trois temps ; le temps ternaire 
est celui qui est fractionné par trois notes ( voy. ch. vt}. 

Terfodicn, s. m. Instrument de l'espèce des clavi-cylindres, 
inventé vers l'an 1817, par M. Jean David Buschmann de 
Friederichsrode, près de Gotha. 
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Tbhzbtto, s. m. ( voy. Trio) . 

Tetracorde, s. m. Suite de quatre sons par laquelle les 
Grecs divisaient l'étendue générale de leur échelle mu- 
sicale. Par exemple, ut, ré, mi, fa, composaient un 
tétracorde. 

.Thème, s. m. Sujet que le musicien entreprend de traiter 
dans une composition. La première phrase d'un air en 
est le thème. Le thème d'une fugue s'appelle sujet 
(voy. ce mot). 

Théorbe, s. m. Instrument à cordes de la famille des luths, 
invente au commencement du seizième siècle , par un 
musicien italien nommé Bardella. Le Ihéorhe est plus 
grand que le luth et a deux têtes, l'une pour les cordes 
qui se doigtent sur le manche , l'autre pour les grosses 
cordes qui servent pour les basses et qui se pincent à 
vide. 

Tierce, s. f. Intervalle consonnant qui se divise en quatre 
sortes : 1« la tierce mineure, formée d'un ton et demi; 
la tierce ttlajeure, composée de deux tons; la tierce 
augmentée, qui renferme deux tons et demi, et la 
tierce diminuée, composée de deux demi-tons iné- 
gaux. 

Tierce de Picardie. On donne quelquefois ce nom à la 
tierce majeure qui terminait souvent des morceaux de 
musique d'église en mode mineur. 

Tierce. Jeu d'orgue qui sonne la tierce au-dessus dupres- 
tant. 

Timbales, s. f. pl. Bassins semi-sphériques en cuivre, re- 
couverts d'une peau qui se tend par un cercle en fer et 
des vis. C'est par ces vis que se change l'intonation des 
timbales au moyen d'une tension plus ou moins forte des 
peaux. Les timbales se jouent avec des baguettes de bois 
dur pour obtenir des sons forts ; pour les effets doux on 
a des baguettes recouvertes en peau. Les timbales sont 
ordinairement au noinhrc de deux; on les accorde de 
manière à sonner la tonique et la dominante (voy. ces 
mots) des morceaux où nn les emploie. 

Timbalier , s. m. Musicien qui joue des timbales. 

Timbre, S. m. Son d'une cloche, d'une lame métallique ou 
d'un ressort dont l'intonation peut être appréciée. 

Zïneireestaussilaqualilé sonore d'un instrument oti d'une 
voix. On dil : Ce violon à du timbre ; cette voix est bien 
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timbrée. On dit aussi d'une voix pénétrante, qu'elle a 
un timbre métallique. 

On donne encore le nom de timbre à la double corde 
à boyau placée contre la peau inférieure du tambour et 
qui vibre avec elle. 

Timbres , s. m. Nom que les vaudevillistes donnent aux airs 
connus sur lesquels ils composent leur couplets. 

Tirade, s. f. Ancien nom d'une suite de plusieurs notes dia- 
toniques de même voleur, eu montant ou en descendant. 

Tirana, s. f. Chanson espagnole , à trois temps, d'un mou- 
vement modéré et d'un rhythme syncopé. 

Tirasse, s. f. Clavier de pédale d'orgue qui n'a point de 
sommier particulier , et qui ne parle qu'en accrochant les 
noies de la basse du clavier à la main. 

TiRA-TBTTO. Registre qui ouvre tous les jeux de l'orgue à 
la fois et qui épargne à l'organiste la peine de les ouvrir 

Toccatb, s. f. Pièce composée pour le clavecin ou le piano. 
Ce mot vient de toccare ( toucher ). ta toccate diffère de 
la sonate en ce qu'elle n'est souvent composée que d'un 
seul morceau. 

Ton, s. m. Ce mot a plusieurs acceptions en musique. Dans 
la première , c'est la distance qui se trouve entre deux 
notes diatoniques, comme ut et ré. Le ton se divise en 
deux demi-tons. Dans la seconde , c'est la constitution 
d'une gamme quelconque avec les signes qui la caracté- 
risent, tels que les dièses et les bémols. Ainsi l'on dit 
qu'une musique est dans le ton de ré ou de fa, etc., 
selon qu'elle est écrite dans les conditions des gammes de 
ré ou de fa; enfin, le ton est le degré d'élévation ou 
d'abaissement d'un instrument résultant de sa construc- 
tion ou de son accord. Quelques personnes, peu fami- 
liarisées avec le vocabulaire de la musique , se servent 
aussi du mot ton dans une fausse acception en le prenant 
pour synonyme de son. C'est ainsi qu'elles disent un 
ton faux pour un son faux. 
Tonal, ale, adj. Qui est conforme au ton. Une fugue to- 
nale est une fugue qui fait entendre dans le sujet et la 
réponse les notes principales du ton, c'est-à-dire la to- 



Toualite, s. f . Propriété constitutive des tons et des modes 
qui, dans la musique moderne , résulte, quant au ton, 
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du rapport de la note sensible (voy. ce mol) avec le 
quatrième degré, et, quant au mode {voy. ce mol), 
de la nature de la tierce et de la sixte de la Ionique 
(voy. ce mot). A l'égard du plain-cliant, la tonalité se 
détermine par la position de la dominante ( voy. ce mot) 
et de la finale (voy. Plain-chant ). 

Tonique, s. f. Première note de la gamme du ton dam 
lequel est composé un morceau de musique. 

Tons mr plain-cijant. Ils sont au nombre de huit, dont 
quatre ont la dominante à la quinte supérieure delà to- 
nique et sont appelés authentiques; ce sont les 1 er , 3°, 
5 e et 7* tons; et quatre ont la dominante à la quarte 
supérieure de la tonique cl sont appelés plagauxj ce 
sont les 2", 4 e , 6* et 8' tons (voy. Plaint-chant). 

Tons du cor et de la trompette. Les ions du cor et de la 
trompette sont des tubes qu'on ajoute à l'instrument et 
dont le développement plus ou moins grand hausse ou 
baisse le ton général de manière à fournir des gammes 
en ut, ré, mi fc>, etc. (voy. chap.xix). 

Touche, s. f. La louche des instruments a archet est la par- 
tie supérieure de leur manche recouverte en ébène, et 
sur laquelle les doigts appuient les cordes pour varier 
leurs intonations. 

Les touches du clavier, du piano ou de l'orgue sont les 
leviers sur lesquels les doigts agissent pour faire parler 
les notes. 

Les touches de la guitare sont les filets d'ivoire qui 
traversent le manche et qui marquent les positions où il 
faut mettre les doigts pour former les intonations. 

Trait, s. m. On donne ce nom à certaines suites de notes 

' rapides qu'on exécute sur les instruments nu avec la 
vois. C'est en ce sens qu'on dil des traits brillants, des 
traits difficiles. 

On donne aussi le nom de traits à des phrases mélo- 
diquesou àdessuccessionsd'harmonie. Ce trait de chant 
est joli ; ce trait d'harmonie est bien écrit. 

Transition, s. f. Passage inattendu d'un ton à un autre. 
La transition est une des parties delà modulation. 

Transition enharmonique. C'est celle dans laquelle une 
ou plusieurs notes, après avoir été entendues comme 
appartenant à un ton, changent tout a coup de nature 
etse transforment en notes d'un autre ton. 
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Transposer, v. a. Noter ou exécuter ù première vue un 
morceau de musique dans un autre ton que celui ou il 
est écrit. 

Transposition, s. f. Opération par laquelle ou change de 
ton un morceau de musique. Cette opération offre quel- 
ques difficultés fl île l'habitude pour être liieu faite. 

Tremolanuo. Mot italien qui indique la nécessité de mou- 
voir rapidement l'archet sur une même note. 

Trémolo (tremblement). Mouvement rapide et continu 
sur une note. 

Triangle, s. m. Instrument de percussion formé d'une 
tringle de fer piiée en forme de triangle, sur laquelle ou 
trappe avee une verge courte de même métal et dont le 
son a quelque rapport avec celui d'une sonnette. 

Trille, s. m. Mouvement accéléré de deux notes voisines 
dans lequel l'instrumentiste ou le chanteur passe avec 
rapidité de Tune à l'autre. On donnait autrefois impro- 
prement au trille le nom de cadence , et quelques per- 
sonnes ont conservé celte habitude vicieuse. 

Thio, s. m. Composition pour trois voix ou trois instruments. 

■ Le trio instrumental est difficile â traiter pour produire 
de l'effet. Le trio vocal est presque toujours accompagné. 

Trio. L'un des quatre morceaux de la symphonie. 

Triolet, s. m. Groupe de trois notes représentant une di- 
vision ternaire de temps musical. 

Tbiton, s. m. Nom de la quarte majeure, composée de 
trois tons, et de l'accord dans lequel cet intervalle entre 
comme élément. 

Tromba. Nom italien de la trompette. 

Trombone. Nom d'un instrument du genre de la trompette, 
mais beaucoup plus grand, et dont on modifie les into- 
nations en allongeant ou raccourcissant son tube au 
moyen d'une pompe a coulisse. Il y a trois trombones; 
le plus petit est le trombone alto, le moyen le trombone 
ténor, et le plus grand le trombone basse; trombone 
est l'augmentatif de tromba. 

Tromboniste, s. in. Musicien qui joue du trombone. 

Trompe, s. m,. Cor dont on se sert h la chasse; le ton est 
dur et rauque. Ou donnait autrefois à cet instrument le 
nom de cor de chasse. 

Trompette, s. m Instrument de cuivre qui servait d'abord 
à la fiuerre et qu'on a introduit ensuite dans l'orchestre. 
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Ainsi que le cor, la Iromputte peut changer du Ion au 
moyen de lubcs supplémentaires appelés tons (voy. ce 
mot ) ; mais chaque ton ne fournil qn'im certain nombre 
de notes; les antres ne se trouvent pas dans l'instru- 
ment. Pour olivier à cet inconvénient , M. Ilalliday, An- 
glais, a imaginé d'adnpl entes clefs a l:i trompe tic (voyez 
Bugle-Horn). Celte addition de clefs ayant changé la 
nature de l'instrument, on a essaye depuis de faire une 
trompette a coulisse, dans le genre du trombone; mais 
le meilleur moyen dont on s'est servi est celui du piston 
qui permet de faire toutes les notes de la gamme chro- 
matique en sons ouverts. 
Trompette. Jeu d'orgue de la classe desjeux d'anches. Les 
tuyaux de ce jeu sont en élain et d'une forme conique ; 
le son qu'ils rendent a de 13 force et du mordant (voyez 
chap. xv). 

Troupette , s. m. Nom de celui qui joue de la trompette 
dans la cavalerie. 

Thompette marïke, s.f. Instrument monté d'une seule corde 
très-grosse qu'on joue avec un archet en appuyant dessus 
le pouce de la main gauche; ta forme de cet instrument 
est fort allongée et son dos est arrondi en poire. 

Trompettiste, s. m . Musicien que joue de la trompette dans 
les orchestres. 

Tutti {tous) . Mot italien par lequel on distingue dans la mu- 
sique ce qui doit être exécuté par-tous les instrumentistes 
ou tous les chanteurs de ce qui est réservé comme solo. 

Tuyaux d'orgue. Tubes de bois , d'étain ou d'un mélange 
métallique appelé étoffe, qui rendent des sons lorsque 
lèvent des soufflets y est introduit (voy. chap. xv). 

Tïhpanok, s. m. Instrument à cordes ayant la forme d'un 
trapèze. Il est monté de cordes d'acier qu'on frappe avec 
de petites baguettes recourbées vers le bout. 

Tyroliennes, s. f. Mélodies originaires du Tyrol , dont 
toute l'harmonie ne consiste qu'en deux accords. Son 
mouvement est modéré, et sa mesure est a trois temps. 

U 



Ukda-maris. Nom de registre d'orgue de huit pieds, accordé 
un peu plus haut que les autres jeux et formant à cause de 
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cela une sorte de tellement avec eux, qui a quelque ana- 
logie avec le mouvement des flots, qoe'queana 
Unisson, s. m Harmonie de deux sons dont l'intonation est 
ahsolnment la meme. On plaçait autrefois l'unisson ™rm 
les intervalles; c'était une erreur, car il n'y a point™ 
distance entre deux sons semblables 
nfï.' °ï "? » bré S«»™. écrits dan. une partition à la 
partie ; vide du second violon, de la deuxième flûte du 
econd Hautbois, etc indiquent que ses p.rliesXiv.nt 
de leur e-ST "™ premierl! i" n » de l'instrument 

Urahioh, s. m. Instrument à clavier inventé en 1810 dans 
la Mxe, par un musicien nommé Busclimann. Cet instru- 
ment a quelque ressemblance avec le mélodlon ; sa lon- 
gueur est de quatre pieds, salargeurde deux, sa hauteur 
d un pied et demi; son étendue totale est de cinq octaves 
«demie; son cylindre, couvert en drap, est mis en mou- 
vement par une roue. 

Or. Première note de la gamme de ce nom, et l'une des 
syllabes qui servent à la solmisalion. On la remplace 
souvent par do , qui esl plus doux a prononcer en chan- 



Valscr des notes. Durée relative des sons résultant de 
™,f7 e i, C ' M "'"* 1 u '°" "'"me la rond, 
mutdeux blanches, la blanche deux tmàtt, etc et7 
tvoy. chap. vr). 

Valse, s. f .Air de danse à trois temps sur lequel deux 
danseurs, qui se tiennent embrassés, pirouettent sans 
cesse. La valse est originaire de l'Allemagne 

Varutioxs, s. f. pl. Broderies de différents genres qu'on 
fait sur une mélodie de eboix. Les variations sont à peu 
prés la seule musique de piano qui, aujourd'hui, a quel- 
que chance de succès ; mais il y a lieu de croire qu'on 
reviendra a des eboses plus sérieuses. 

VAraEviiiES, s. m. Airs qui servent a chanter des couplets 
dans les pièces auxquelles ils ont donné leur nom On 



DR XGSIQUB. 398 

dit que ce genre d'air français fut inventé par un maître 
de moulin à foulon, nommé Basselin, du Val-de-Vire; 
qu'où appela ensuite ces airs vaux-de-vir, d'où est Tenu 
vaudeville. 

Ventre s. m. Point central de la vibration d'une corde 
sonore. 

Vibration, s. f. Ébranlement des diverses parties d'un 
corps sonore qui, se propageant dans l'air, procure à 
l'oreille la sensation du son. L'ébranlement dont il s'a- 
git établit un mouvement de va et vient; chacun de ces 
mouvements est une vibration. 

Vielle, s. f. Instrument a corde dont l'origine est inconnue. 
Il se joue au moyen d'une roue enduilc de colophane 
qu'on fait tourner plus ou moins rapidement par une 
manivelle. Ses intonations se font au moyen des touches 
d'un clavier qui presse les cordes contre la touche. La 
' vielle fut un instrument fort à la mode vers le milieu du 
dix-huitième siècle. 

Vielleur , vielleuse. Celui ou celle qui joue de la vielle. 

Villancico, s. m. Air espagnol d'un caractère animé. 

Villaselle, s. f. Air a voix seule ou à plusieurs parties, 
originaire du royaume de Naples. II y a des villanelles 
composées pour être chantées et d'autres pour la danse. 

Viole, s. f. Instrument de musique divisé en plusieurs es- 
pècesqu'on appc\ùit par-dessus ou dessus de viole, viole, 
proprement dite viole bâtarde, basse de viole et violone. 
La viole ou basse de viole fut celui de ces instruments 
dont on fit le plus longtemps usage. Elle était montée 
de sept cordes accordées en accord parfait. 

Viole (quinte ou alto). Instrument accordé a la quinte 
inférieure du violon, et qui est intermédiaire entre le 
violon et la basse. On s'en sert communément dans 
l'orchestre. 

Viole d'amour. Instrument à archet, monté de sept cordes 
accordées en accord parfait de ré majeur. Il a en outre 
sous la touche et sous le chevalet cinq ou six autres 
cordes d'acier ou de laiton qui vibrent lorsqu'on joue à 
vide les autres cordes. Les sons de cet instrument ont 
quelque rapport avec ceux de Vltarmotiîca et sont 
agréables à l'oreille. 

Violou, s. m. Instrument à archet, monté de quatre cor- 
des accordées ainsi ; mi, la, ré, sol (voy. ch. xv). 
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Violoniste, ou Violiniste. Musicien qui joue du violon. 

Violoncelle, s. m. Instrument à cordes et à archet, qui 
sert de liasse au violon. Il est monté de quatre cordes 
accordées, la, ré, sol, ut, à In clef de fa (voyez 
chap. xv ). 

Violoncelliste, s. m. Musicien qui joue du violoncelle. 

Violose, s. m. Instrument de grandes dimensions, qui ser- 
vait autrefois de contre-liasse aux différentes espèces de 
violes. 

Vivace, vivement. Ce mot, placé au commencement d'un 
morceau de musique , indique un mouvement rapide. 

Vocal, aie, adj. nui appartient à la voix. Musique vocale, 
musique pouries voix. 

Vocalisation, s. f. Art de diriger la voix dans le mécanisme 
du chant, au moyen d'exercices exécutés sur une voyelle. 

Vocaliser, v. a. Exercer la voix à exécuter avec aisance 
les difficultés de l'art du'chanl. 

Voile du palais. Partie supérieure de l'intérieur de la 
bouche, dont l'action modifie la nature des sons. 

Voilé, voilée. Se dit de l'organe de la voix dont les sons 
manquent naturellement d'éclat. Cela se dit aussi des in- 
struments : Ce violon a un timbre roilê. 

Voix, s. f. Organe qui produit le son de la parole et du 
chant , et dont le siège est placé dans le larynx. 

Voix angéliqle. Ancien jeu d'orgue à anche qui a été 
abandonné à cause de sa qualité de son criarde. 

Voix n cm aine. Jeu d'orgue ainsi nommé à cause de sa res- 
semblance avec la voix lie l'homme ( voy. ch. xv ). 

Volate, s. f. Soin d'un ancien ornement du chant qui n'est 
plus en usage. 

V. S. Ces deux lettres, placées au lias d'une page de musi- 
que, sont l'abrégé des m..>ts : colti subito (tournez vite). 

Z 



Za. Syllabe dont on se s- 
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AVERTISSEMENT. 



Forkel et M. Lichtésthal ont publie des espèces de Ca- 
talogues raisonnes de tout ce qui a clé écrit sur la musique 
dans les langues aneiennes et modernes , sous le titre de 
Littérature gfo è raie de la Musique '. La distribution 
qu'ils ont adoptée pour l'ordre systématique des matières 
n'est pas exempte de défauts; cependant j'ai cru devoir la 
suivre dans ce Catalogue des livres français qui traitent de 
la musique, afin que les personnes qui voudront étendre 
leurs connaissances dans la littérature musicale, et qui 
auront recours aux auteurs dont je viens de parler, n'é- 
prouvent point d'embarras dans les recherches qu'elles 
pourront faire dans leurs Bibliographies. 

Le Catalogue que je donne ici offrira , j'espère , des ren- 
seignements utiles a beaucoup d'amateurs de musique ; j'ai 
reçu si souvent des demandes d'indications partielles sur 
les diverses branches de l'art que j'en ai reconnu la néces- 
* sité. 



■ Allegemelne Lttteraiur der Muslk oder Anlellung zur Keuntntsi 
Musikatlschcr Bûcher (Littérature générale de la musique ou 
introducMo a la connaissance des livres de minlqne, par Forkel ). 
Lelpslck , Schwlkert , 1132, ln-S°. 

nizztonarlo e bibliographie! rtclla rmtstca /tel dottore Pietro 
Uchlenthal. Milan , MH. Fonlana , 1826, k vol. ln-8». 
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PRINCIPAUX OUVRAGES FRANÇAIS 1 , 



SUR LES DIVERSES PARTIES DB LA MUSIQUE. 



CHAPITRE I. 

ORIGINE , ELOGE, UTILITÉ, EFFETS DE U MOSIOUE. 

G r es set (Jean-Baptiste-Louis), né à Amiens en 1709, mort 
à Paris en 1777. Discours sur l'harmonie (la musique en 
général). Paris, 1737, ïn-8°. Ouvrage de peu de valeur. 

Tnin (Guillaume ), né â Cusset, en Auvergne, dans les 
premières années du seizième siècle. La Louange de la 
Musique. Paris, 1535, in-4°. 

Yrurte (D. Thomas de). La Musique, poème traduit de 
l'espagnol par J.-R.-C. Grainville, et accompagné de no- 
tes par Langlé, membre et bibliothécaire du Conserva- 
toire. Paris, 1799,in-12. 

Bordesave ( M. ). La Musique , poème en quatre chants. 
Paris, Lenormand, 1811, in-8». 

— Réflexions sur la musique, ou Recherches sur la cause 



i Par le» principaux ouvrages, on n'entend point parler des plus 
volumineux, mais de ceus <jal renferment le pmi de faits , de ren- 
•elgnements ou de vuea utile». v 



404 CATALOGUE 

des effets qu'elle produit, par V... Paris , rïyon , 1785, 
in-12. 

Dr nos (E.-R.). L'Apollon moderne, ou développement 
intellectuel par les sons de la musique. Paris et Lyon , 
1781, in-8°. 

Livre de peu de valeur, mais basé sur une idée asseï 
originale. 

Olivier. L'Esprit d'Orphée, ou l'Influence de la musique 
sur la morale et la législation. Paris, Pougens, 1798, 92 
pages in-8°. 
Drochure où se trouvent des vues utiles. 

Rogeh (Joseph- Louis), né à Strasbourg, médecin à Mont- 
pellier. Trailé'fles effets de la musique sur le corps 'hu- 
main, traduit du latin, et augmenté de notes par Etienne- 
Marie de Saint-Ursin. médecin de Montpellier. Paris, 
Treuttel et Wtlrlz, 1803, in-8°. 

Excellent ouvrage qui contient ce qu'on a écrit de 
mieux sur celte matière. 

Debout (Louis). Sur l'effet de la musique dans les maladies 
nerveuses, traduit de l'italien. Pétershourg, 1784, in-8°. 

Guiaud fils, docteur en médecine delà faculté de Paris. 
Considérations littéraires et médicales sur la musique, 
lues à la séance publique de la société de médecine de 
Marseille. Marseille, 1816, in-12. 

Majon (Benoît). Mémoire sur l'utilité delà musique dans 
l'état de santé et dans celui de maladie, traduit de l'ita- 
lien par le docteur Muggetti de Pavie. Paris, 1803, in-8°. 
Bon ouvrage de peu d'étendue. 



CHAPITRE II. 

UTTB1UÏUBE DE L'HliTOIBB DE LA MUSIQUE. 
I. H 19 TOinC aÉNÉBALE. 



Bonnet (Pierre) et eovrdelot. Histoire de la musique de- 
puis son origine, les progrès successif» de cet art jusqu'à 
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prisent et la comparaison de la musique italienne et de 
lo musique française. La Haye, 1743, 4 vol. in-12. 

Ouvrage superficiel et mal fait, si on le considère 
comme une histoire de la musique, mais qui fournit des 
renseignements utiles sur la musique du temps de 
Louis XIV et particulièrement sur Lulii. La Comparaison 
de la musique italienne avec la musique française, qui 
forme les deux derniers volumes , est d'un autre auteur 
nommé Le Cerf de la Vieuville de Fresneuse. 

Blai«vh.i,e (Charles-Henri de). Histoire générale, critique 
et philologique de la musique. Paris, Pissol, 1767, in-4°. 

Livre rempli de préjugés et dépourvu de critique, mais 
qui a conservé quelque valeur dans le commerce. 

ItorssiER (Palmé). Mémoire sur la musique des anciens, 
où l'on expose les principes des proportions authentiques, 
dites de Pythagore , et de divers systèmes de musique 
chez les Grecs, les Chinois et les Égyptiens. Paris, La- 
combe, 1770, in-4". 

Ouvrage où il y a de l'esprit de recherche , mais qui 
a pour hase un système faux. 

La borde ( Jean- Benjamin de) , premier valet de chambre 
de Louis XV, né en 1734, mort le 20 juillet 1704. Essai 
sur la musique ancienne et moderne. Paris, Onfroy, 1760, 
4 vol. in-4°. 

Collection de renseignements sur toutes les parties de 
la musique, faite sans ordre et remplie d'erreurs , mais 
où l'on trouve beaucoup de choses curieuses et utiles. 
Kai.kbreuser (Chrétien), compositeur et écrivain sur la 
musique, né à Casscl en 1755, mort à Paris en 1806. 
Histoire de la musique. Paris, Dclavau, 1802, 2 vol. in-8° 
en un. 

Cet ouvrage est particulièrement relatif à la musique 
des Hébreux et des Grecs. 

Bawr (Madame de). Histoire (abrégée) de la musique. 
Paris, 1823, Audot, 1 vol. in-12. 
Ce petit vol . fait partie de V Encyclopédie des Dames. 

Fétis ( Franç.-Joa. ) . Curiosités historiques de la musique , 
complément nécessaire de la Musique mise à ta portée 
de tout le monde. Paris, Jantil et Colelle , 1830, in-8<*. 

Staffokd. Histoire de la musique, traduite de l'anglais par 
madame Adèle Fétis , avec des notes, des additions et des 
corrections par M. Fétis. Paris, Paulin, 1832, 1 vol. in-12. 
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II. ailTOlU DE LA HUeiODE DE1 PEUPLES ANCIENS. 



Viiloteau. (J.-A.). Mémoires sur la musique des anciens 
Égyptiens et sur les instruments de musique du même 
peuple. 

Ces Mémoires , remplis de recherches et de choses ex- 
cellentes , se trouvent dans les deux éditions de la Des- 
cription de l'Egypte, etc., publiée aux frais du Gouver- 
nement français et par M. Pankouke. 
Amiot (le P.), jésuite, missionnaire à la Chine. Mémoire sur 
la musique des Chinois tant anciens que modernes. Paris, 
1780, ta-*. 

Cet ouvrage forme le 0« volume de la collection qui a 
pour titre : Mémoires concernant l'histoire, les scien- 
ces, les arts, etc., des Chinois, par les missionnaires 
de Pékin. 

Cal m et (Augustin). Dissertation sur la musique des anciens 
et particulièrement des Hébreux. 

Celte dissertation se trouve dans le Commentaire lit- 
téral sur la Bible, de cet auteur. Amsterdam, 1735, 
in-8», t. IV, p. 40-52. 

Contant de la mollette (Philippe). Traité sur la poésie et 
la musique des Hébreux , pour servir d'introduction aux 
psaumes expliqués. Paris , Moutard , 1781 , in-8°. 
Ouvrage très-faible. 

Girault (Claude-Xavier). Lettre à Milin sur la musique 
des Hébreux et sur l'ancienneté de la musique dans les 
églises. 

Dans le Magasin encyclopédique, 1810, 1. 1, p. 315. 
Fraguier (l'abbé Claude-François). Examen d'un passage 
de Platon sur la musique. Dans les Mémoires de l'Aca- 
démie des inscriptions et belles-lettres, 1. 111, p. 118. 
Burette { Jean - Pierre ). Mémoires et dissertations sur la 
musique des Grecs. Dans les Mémoires de l'Académie des 
inscriptions, t. IV, p. 110; t. V, p. 153, 152. 109,300: 
t. VIII, p. 1 .4i, 03,80; t. X, p. 3,180-310; t. XVII, 
.p. 01-100, 100-120. 

Toutes ces dissertations contiennent d'excellentes 
choses sur le sujet dont il s'agit, et l'on y trouve une 
érudition profonde. 
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Chateaeïieijf (l'abbé de). Dialogue sur la musique des an- 
ciens. Paris , 1725 , in-12. 
Ouvrage superficiel. 

— Observations sur la musique , fa flûte et la lyre des an- 
ciens. Dans la Bibliothèque française publiée par l'abbé 
Goujet , t. V, p. 107-125. Ces observations sont relatives 
à l'ouvrage précédent. 

Bocrge aut (le P • Guillaume-Hyacinthe), jésuite. Nouvelles 
conjectures sur la musique des Grecs et (les Latins (dans 
les Mémoires de Trévoux , t. XLIX, juillet 1725, et dans 
le t. VII de la Bililiotheque française). 

Barthélémy (l'abbé Jean -Jacques). Entretiens sur l'état de 
la musique grecque vers le milieu du quatrième siècle 
avant l'ère vulgaire. Paris , Debure , 1777, in-8°. 

De Cerceau (Jean-Antoine), jésuite. Dissertation adressée 
au P. Sanadon , où l'on examine la traduction et les re- 
marques de M. Dacier sur un endroit d'Horace , et où l'on 
explique par occasion ce qui regarde le tétracorde des 
Grecs ( dans les Mémoires de Trévoux , t. LU , p. 100, 
284,605; t. LUI, p. 1225, 1420; t. LV,p. 2085,2181); 
t. LVI, p. 69,254). 

RousaiER (l'abbé). Lettre à l'auteur du Journal des beaux- 
arts et des sciences, touchant la division du zodiaque, 
l'institution de la semaine planétaire, relativement à 
une progression géométrique d'où dépendent les pro- 
portions musicales. Paris , 1771 , in-12 , 43 pages. 

La Salette (P. Jouhert de), ancien général de brigade, 
inspecteur d'artillerie. Considérations sur les divers 
systèmes de la musique ancienne et moderne , et sur le 
genre enharmonique des Grecs, avec une dissertation 
préliminaire relative à l'origine du chant, de la lyre et 
delà flûte attribuée à Pan. Paris, Goujon, 1810,2 v. in-8°. 

Perse (François). Dissertations et Mémoires sur le système 
musical et la notation de la musique des Grecs ( dans la 
Revue Musicale , publiée par M. Fétis , t. III , p. 435 , 
481; t. IV, p. 25,219; t. V, p. 241, 553; t. VIll,p.97; 
t. IX, p. 120). 

Travail excellent qui contient des vues neuves et beau- 
coup de faits intéressants. 

Spoh (Jacques). Dissertation des cymbales, crotales et 
autres instruments des anciens ( dans les Recherches 
curieuses d'antiquités, Lyon, 1083, p. 140-158). 
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Fétis (Franc. -Jos.). Esquisse de l'histoire des instruments 
à cordes pincées (dans le 9* vol. de la Reçus Musicale, 
p. 1,11). 

Cet article est seulement relatif aux lyres et aux cy- 
tharcs des anciens. 

Sur les diverses espèces de Sûtes de l'antiquité et des 
temps modernes (dans le G" vol. de la Revue Musicale. 
p. 8, 40,152). 

Les trois articles dont il s'agit ne concernent que les 
flûtes des anciens; la partie relative aux flûtes du moyen 
âge et des temps modernes n'a point été publiée. 

Dissertation sur la connaissance que les anciens ont 
eue de l'orgue pneumatique (dans le 3* vol. de la Revue 
Musicale, p. 193). 
Bougeant (le P. Guill. -Hyacinthe ). Dissertation sur la ré- 
citation ou le chant des anciennes tragédies des Grecs et 
des Romains (dan3 les Mémoires de Trévoux , t. LXVI1I, 
1735, p. 248-279). 
Vatry (l'abbé). Dissertation où l'on traite des avantages 
que la tragédie retirait de ses chœurs (Voy. Mémoires 
des inscriptions et belles-lettres , t- VIII, p. 199). 
Pebbadlt (Charles). Parallèle des anciens et des modernes 
en ce qui regarde les arts et les sciences. Paris, 1693 , 
in-8°. 

Bbacmokt (Saunier de). Lettres sur la musique ancienne 

et moderne. Paris , 1743 , in-12. 
Bbuaud (Anne-Joseph). Essai sur les effets de la musique 

chez les anciens et chez les modernes. Tours, 1815, in-8°. 
Chabahon (de). Conjectures sur l'introduction des accords 

dans la musique des anciens (dans les Mémoires de 

l'Académie des inscriptions et belles-lettres , t. XXXV, 

1770, p.300). 

Rochefort (Guill. de). Recherches sur la symphonie des 
anciens (dans les Mémoires de l'Académie des inscrip- 
tions et belles-lettres, t. XLI,p. 365). 

III. HISTOIRE DE LA BIOBIOUC DO MOYEN III. 

Sur les bardes et les ménestrels irlandais (dans la Revue 

musicale, t. III , p. 393, 505). 
Sur la notation musicale des treizième et quatorzième 

siècles {dans la Revue musicale, t. LU, p. 457). 
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Perke (François). Sur des instruments de musique du 
moyen âge et sur un ouvrage manuscrit de Jérôme de 
Moravie (dans la Revue musicale , t. H , p. 457, 481). 

— Sur l'ancienne musique des chansons du châtelain de 
Coucy (dans l'édition des Chansons de ce poêle musi- 
cien, publiée par M. Francisque Michel. Paris, 1830, 
grand in-8°.) 

Pegerins (Boneloude Moranges de). Dissertation sur l'ori- 
gine ef l'utilité des chansons, particulièrement des vau- 
devilles (dans le Mercure de France, décembre 1704 
p. 2645 , 21361). 

L'évesque de la ravalierk. Discours sur l'ancienneté des 
chansons françaises (dans les Poésies du Roi de Na- 
varre. Paris, 1745, t. I,p. 183). 

Fétis (Franç.-Jos.). Mémoires sur celte question : Quels 
ont été les mérites des Néerlandais dans la musique, 
principalement aux quatorzième , quinzième et sei- 
zième siècles ? etc. Question mise au concours pour l'an- 
née 1828 par la quatrième classe de l'Institut des sciences 
littéraires et beaux-arts dn royaume des Pays-Bas. 
Amsterdam, 3. Muller et compagnie, 1829, in-4° de 
56 pajjes. 

— Sur la vie et les ouvrages dMtfawt de le Haie, trouvère 
du treizième siècle (dans la Revue Musicale, 1. 1 , p. 6). 

— Sur les anciens airs français ( Revue musicale, t. III , 
p. 361). 

— Sur un manuscrit de là bibliothèque du roi, qui contient 
de la musique du quatorzième siècle (Revue musicale, 
t. XII, p. 260). 

— Recherches sur la musique des rois de France {Reçue 
Musicale , t. XII , p. 103, 218, 233, 242, 257 ). 

— Découvertes sur le musicien belge Roland Lassus (ibid. , 
t. XII, p. 239). 

— Sur les anciens airs écossais (Revue Musicale, t. XII , 
p. 201). 

IV. HISTOIRE DE LA MUSIQUE BIODEHHE. 

Gahtez (Annibal). Entretien familier des musiciens. 
Àuxerre, 1643, h>8°. Ouvrage curieux qui contient des 
renseignements intéressants sur la musique du dix-sep- 
tième siècle. 
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Bu une y (Charles). État présent de la musique en France , 
en Italie, en Allemagne et dans les Pays-Bas ; traduit de 
l'anglais , par Brack. Gènes. 1800, 1810, 3 vol. in-8°. 

Mauvaise traduction d'un livre rempli de faits intéres- 
sants et de vues judicieuses. 

Oeloff (le comte Grégoire). Essai sur l'histoire de la mu- 
sique en Italie, depuis les temps les plus anciens jusqu'à 
nos jours. Paris, Dufart, 1822,2 vol. in-8°. 
Livre de peu de valeur. 

Fétis (François-Joseph). État actuel de la musique en 
Italie (dans la Revue Musicale, t. I, p. 11,03, 80 149). 

Kakdleb. Sur l'état actuel de la musique a Rome; traduit 
de l'italien (dans la Bévue Musicale, t. III, p. 49, 
73, 97). 

— État actuel de la musique à Kaples ; traduit de l'italien 
(ibùL, t. IV, p. 1,49, 143). 

FfiTis (François-Joseph). État actuel de la musique en Al- 
lemagne (ibid., t. I, 221, 293,347). 

SroEFEL ( François). État actuel delà musique en Allema- 
gne ( ibid., t. VI, p. I). 

— Observations sur l'état actuel de la musique â Dresde 
{ibid., t. II, p. 234). 

— Sur l'état actuel de la musique à Vienne (ibid., LUI , 
p. 121). 

— Etat actuel de la musique à Breslau (ibid.. t. VI, 
p. 217). 

Fétis (François-Joseph). État actuel de la musique en 
France (ibid., t. H,p. 440,485,533,557). 

Castil-blaze. La chapelle-musique des rois de France. 
Paris, Paulin, 1832, 1 vol. in^l2. 

Ménestbieh (Le P. Claude -François), Des représentations 
en musique, anciennes et modernes. Paris, 1081, in-12. 

— Lettres historiques sur tous les spectaclesde Paris. Paris, 
7719, in-12. 

Tilres concernant l'Académie royale de musique. 
Paris, 1731, in-4°. 

Doeuy. Lettres sur l'origine et les progrès de l'opéra en 
France (dans les Amusements du cœur et de l'esprit , 
par le même auteur. La Haye, 1741, in-12). 

Moin ville ( le président Darcy ). Histoire du théâtre de 
l'Académie royale de Musique, depuis son établissement 
jusqu'à présent (1757); seconde édition. Paris, 1757, 
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2 vol. in-8°. La première édition , en un vol. in-8°, est 
de 1753. 

ConsTiHT d'ohville. Histoire de l'Opéra-Bouffon, contenant 
les jugements de toutes les pièces qui ont paru depuis 
sa naissance jusqu'à ce jour. Amsterdam et Paris, 1768, 
in-12. 

Des s ou lui ers. Histoire du théâtre de l'Opéra-Comique. 
Paris. Lacombe, 17C9. 7 vol. in-12. 

— Histoire anecdotique et raisonnée du Théâtre-Italien, 
depuis son rétablissement en France jusqu'à l'année 
1769. Paris, Lacombe, 1769, 7 vol. in-12. 

Origky ( M. d' ). Annales du Théâtre - Italien, depuis son 
origine jusqu'à ce jour. Paris, Duchesne, 1788, 3 vol. 
in-8°. 

Des Essaets ( M ). Les trois théâtres de Paris, ou Abrégé 
historique de l'établissement de la Comédie- Française, 
de la Comédie-Italienne (Opéra-Comique) et de l'Opéra. 
Paris, Lacombe, 1777, in-8°. 

Fëtis (François- Joseph). Histoire de l'Opéra -Comique 
{ dans la Reçue musicale, t. III, p. 529, 653). 

Làpohte (l'abbé de). Bibliothèque des théâtres; Diction- 
naire dramatique contenant le catalogue alphabétique 
des pièces dramatiques, opéras, parodies et opéras co- 
miques, avec des anecdotes sur la plupart des pièces et 
sur la vie des auteurs, musiciens et acteurs. Paris, Du- 
chesne, 1784, 3 vol. in-12. 

Gérard. Tables chronologiques des pièces de l'Opéra. Pa- 
ris, 1733, in 8°. — Tables chronologiques des pièces du 
nouveau Théâtre-Italien {tbid., 1758, in-8°). — Tables 
chronologiques des pièces représentées sur l'ancien 
Théâtre-Italien ( ibid., 1750, in-8°). 

— État actuel de la musique du roi et des trois spectacles 
de Paris. Paris, 1759-1777, 19 vol. in-12. 

Les années 1759 et 1700 ne sont que le même volume 
dont on a changé le frontispice. Les premières années 
sont en grand format, les autres, en petit. En 1743 et 
1744, il avait déjà paru un très-pelit volume, qui avait' 
pour titre : État de la musique du rot. On n'y trouvait 
que la composition de la chapelle, de la musique parti- 
culière du roi et du concert spirituel. 

Les spectacles de Paris, calendrier historique et chro- 
nologique de tous les théâtres, commencé en 1751, par 
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l'abbé de Laporte, et continué par lui jusqu'en 1778. Les 
huit années suivantes furent rédigées par un commis de 
Duchesne, le libraire, nommé Androle. On ignore qui a 
continué cet almanach, jusqu'en 1794, époque ofi sa pu- 
blication fut interrompue. M, Guilhert Pixérécourt le 
reprit en 1709 et publia aussi les deux années suivantes. 
Ce recueil ne parut plus en 1802, mais on donna un vo- 
lume sous le même titre en 1816. Depuis lors ii a cessé 
de paraître. La collection complète renferme 47 vol. 
in-18. Paris, Duchesne, 1751-1816. 

LcnEAti de boisgehmais. Almanach musical, 1783, 1783, 
1784. Paris, 3 vol. in-12. 
Petit ouvrage fait sur un bon plan. 

Frakery (Nicolas-Etienne). Calendrier musical universel, 
contenant l'indication des cérémonies d'église en musi- 
que, les découvertes et les anecdotes de l'année, un choix 
de poésies adressées à des musiciens, la notice des pièces 
en musique représentées à Paris, à Versailles, à Saint- 
CloUd, sur les différents théâtres de l'Europe, etc., pour 
l'année 1788. Paris, Prault, 1 vol. in- 12. 

Non g ar et. Spectacles des foires et des boulevards de Paris, 
ou Calendrier historique et chronologique des théâtres 
forains. Paris, 1773-1788, 8 vol. in-24. 

— Almanach général de tous les spectacles de Paris et des 
provinces, pour l'année 1791, par une société de gens 
de lettres. Paris, 1791, 1 vol. in-12. 

Cet ouvrage était beaucoup mieux fait que celui que 
Duchesne publiait; cependant il n'eut pas de succès et 
ne parut que cette fois. 

Vàllerok { M.). L'opinion du parterre, ou Revue des Théâ- 
tres français , de l'Opéra , de l' Opéra-Comique national, 
de Louvois, de l'Opéra -Buffa et du Vaudeville. Paris, 
Martinet, 1804-1813 , 9 vol. in-12. 

Cet almanach des spectacles fait suite a un autre qui 
avait été publié par Clément Courtois sous le litre de 
V Opinion du parterre ou censure fies acteurs, auteurs 
et spectateurs du Théâtre- Français. Paris , Martinet , 
germ. an XI. La collection , y compris ce volume, doit 
être de 10 vol. 

Raguehacd et Audi frf i>. Annuaire dramatique. Paris, ma- 
dame Cavanagh, 1805-1818, 13 vol. in-32. On y trouve 
des notices assez bien faites sur quelques musiciens. 



SÏSTÉHATIQl"E. 



418 



Hogqvet ( J. -M.). Mémorial dramatique ou almanach 
théâtral, depuis 1807 jusqu'en 1818. Paris, Hocquet, 
B2 vol. in-24. 

Gabdetok ( César). Annales de la musique ou almanach mu- 
sical pour l'an 1819. Idem pour l'an 1820. Paris, 3 vol. 
in-18. 

— Almanach des spectacles, 1822-1831, Paris, Barba , 10 v. 
in-12. 

Leclerc (J.-B.). Rapport fait au conseil des Cinq-Cents sur 
rétablissement des écoles de musique. Paris, 1799, in-8°. 

Mehul ( Ëtienne-Henri ). Rapport fait à l'Institut sur l'état 
futur de la musique en France. — Idem sur les travaux 
des élèves du Conservatoire qui sont pensionnaires de 
l'académie des Beaux-Arts ù Rome ( dans le Magasin en- 
cyclop., 1808. t. V). 

— Règlement du Conservatoire impérial de musique et de 
déclamation. Paris, 1808, 46 pag. in-8°. 

— Observations sur le Conservatoire de musique de Paris, 
dans lesquelles on démontre les vices de cet établisse- 
ment, et où l'on propose les moyens d'en améliorer le 
service et d'en diminuer les dépenses. Paris, madame 
veuve Courcier, 1815, in-8°. 



CHAPITRE III. 



POLÉMIQUE SUR LA COMPARAISON DE LA UUS1QUF- ITALIENNE 
ET DE LA MUSIQUE FRANÇAISE. 



Ràgpemt (l'abbé). Parallèle des Italiens et des Français en 
ce qui regarde la musique et les opéras. Paris , 1703 , 
in-12. Amsterdam, 1704, 124 p. 

De Fbesneuse ( Jean-Laurent Le Cerf de la Vieuvilic). Com- 
paraison de la musique italienne et de la musique fran- 
çaise. Bruxelles, 1705, 2 vol. in-12. 

L'abbé Raguenet s'était prononcé en faveur de la 
musique italienne contre la musique française. De Fres- 
neuse prit la défense de celle-ci. Son ouvrage'a été réim- 
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pri mé avec la deuxième édition de l'Histoire de la Musique, 
de Bonnet. 

Raguenet (l'abbé). Défense du parallèle des Italiens et des 

Français en ce qui regarde la musique et les opéras. 

Paris, 1705, 174 p. in-12. 
De Fresnebse (J.-L. Le Cerf de la Vieuville). L'art de décrier 

ce qu'on n'entend pas, ou le Médecin musicien. Paris, 

1706, in-8°. 

C'est une réponse virulente au rédacteur du Journal 
des Savants , qui s'était prononcé en faveur de l'abbé 
Raguenet dans cette dispute (ann. 1705, p. 1194). 

Serré (M, de). La Musique, poème en quatre chants. 
Lyon, 1717, in-4°. 

L'auteur traite , dans le premier chant , de la corrup- 
tion du goût de ta musique française; dans le second , il 
fait la critique de l'opéra français; dans le troisième il 
fait un aperçu historique de la musique italienne, et, 
dans le quatrième, une comparaison entre la musique 
française et la musique italienne. 

Krahse ( Chr.-G. ) . Lettre sur la différence entre la musique 
italienne et française. Berlin , 1748, in-8°. 

Grihk { F .-M., baron de). Le petit Prophète de Bohemich- 
broda , in-8° de 40 pag. Sans date ni nom de lieu. 

C'est une critique mordante de l'opéra français. A la 
suite de la publication de cet opuscule , il se forma deux 
partis, l'un composé des amateurs de musique française, 
qui se rangeait à l'Opéra du côté de la loge du roi, et 
qu'on appelait le coin du roi ; l'autre, formé des admi- 
rateurs de la musique italienne, qui se mettait près de 
la loge de la reine, et qu'on désignait à cause de cela 
sous le nom du coin de la reine, La première troupe de 
chanteurs italiens qu'on eût entendue en France depuis 
le cardinal Mazarin était alors a Paris et jouait alterna- 
tivement avec l'opéra français. On appelait ces chanteurs 
les bouffons. Grimm et J.-J. Rousseau étaient à la tète 
de leurs partisans et des détracteurs de la musique fran- 
çaise. 
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Voihbiïoh (l'abbé de). Réponse du Coin du roi auCoin.de la 
reine. Janvier 1753, 4 feuilles in-8°. 

Oi.each (le baron d'). Arrêt rendu à l'ampbitliéâtre de 
l'Opéra, sur la plainte du milieu du parterre , intervenant 
dans la guerre des coins. Paris, 1753, 1 feuille in-8°. 

J or h dan (...). Le Correcteur des bouffons a l'écolier de 
Prague. Paris , 1755 , in-8° de 20 pag. 

Parisot ( A). Apologie du sublime bon mot. Paris, 1753. 
Relation véritable et intéressante du combat des Four- 
ches caudines, livré à la place Maubert, au sujet des 
bouffons. Paris, 1753, in-12. 

Jourdan (...). Seconde lettre du Correcteur des bouffons à 
l'écolier de Prague , contenant quelques observations sur 
l'opéra de Titan, le Jaloux corrigé et le Devin du vil- 
lage. Paris, le jour de la reprise de 'filon , vendredi 
4 mai 1753. , 

L'Héritier (...). Lettre critique et historique sur la musique 
française, la musique italienne et sur les bouffons, à 
madame D. Paris, 1753, in-8°. 

— La nouvelle bigarrure. La Haye, 1753, 140 pag. in-12. 

— Ëpître aux bouffonistes , en vers. Paris, février 1753. 

— La réforme de l'Opéra ; sans nom de lieu. 1753. 
Mairgbert (...)■ Les prophéties du grand prophète Monnet. 

1753, 1 feuille in-8°. 

— Réponse au grand et au petit Prophète. 1753. 

— Lettre écrite de l'autre monde par l'A. D. F. (l'abbé 
Desïontaihes), a M. F. (Fréron). Paris, 1754, in-8°. 

Barbier dans son Dictionnaire des Anonymes, etc. 
t. II, p. 254 , attribue cet écrit à Suard; c'est certaine- 
ment une erreur ; Suard n'écrivait point encore à cette 
époque. 

Rousseau ( Jean-Jacques). Lettre d'un symphoniste de l'A- 
cadémie royale de Musique à ses camarades de l'orchestre. 

Cet opuscule se trouve dans toutes les éditions des 
œuvres de l'auteur parmi les écrits relatifs a la musique. 
Sonhetti (Jean- Jacques ). Le brigandage de la musique 
italienne. Amsterdam et Paris, 1780, 173 pages in-12. 

Le nom de Sonnetti est à la signature de l'épilre dédi- 
catoire; il y a lieu "de croire que c'est un pseudonyme. 
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CHAPITRE IV. 

POLÉMIQUE SUR LA MUSIQUE FRASÇAISK. 



Rousseau (Jean-Jacques). Lettre sur la musique française. 
Paris, 1753, in-8°. 

Cet écrit, ou brille le talent admirable de l'écrivain, fit 
une sensation très-vive au milieu de cette multitude de 
pamphlets dont on était accablé. La question changea 
après sa publication. 11 ne fut plus question d'attaquer 
les boufrbns, mais de défendre la musique française contre 
les attaques de Rousseau , et de nouvelles brochures fu- 
rent encore lancées chaque jour dans la circulation. Il 
serait trop long de les citer toutes ; voici les titres de 
celles qu'on remarqua plus que les autres. 

1° La Guerre de l'Opéra, ou Parallèle de la musiquefran- 
çaise elde l'italienne (par Cazotle). Paris, 1753, in-8°j 
2° Justification de la musique française contre la querelle 
qui lui a été faite par un Allemand et un Allohroge { par 
Morand), lbid., 1754, in-8°; 5° Constitution du patriar- 
che de l'Opéra et lettre sur l'origine et les progrès de 
l'Académie royale de musique. lbid., 1754 ; 4° Réflexions 
sur les vrais principes de l'harmonie , condamnés par la 
constitution du patriarche de L'Opéra, lbid,, 1754; 5° La 
Galerie de l'Académie royale de musique, contenant les 
portraits en vers de ceux qui la composent en la présente 
année 1754, dédiée à J.-J. Rousseau de Genève (par 
Travenol). Paris , 1754 , in-8°: 6» Supplique de t'Opéra 
a l'Apollon de la France. lbid., 1754, in-12; 7» Deux 
Lettres sur la musique française en réponse à celle de 
J.-J. Rousseau. Paris, 1755, in-8°; 8° Apologie de la 
musique et des musiciens français contre les assertions 
peu mélodieuses , peu mesurées et mal fondées du sieur 
Jean-Jacques Rousseau , ci-devant citoyen de Genève 
(par de Bonnevat). Paris, 1754, in-8°; 9" Apologie de 
la musique *vmçaise contre M. Rousseau (par l'abbé 
Lavijier). Parts , 1754, in-8°; 10° Arrêt du conseil d'A- 
potion , rendu en faveur de l'orchestre de l'Opéra contre 
le nommé J.-J. Rousseau , copiste de musique ( par Tra- 
vend). Paris, 1754, in-12 ; 11° L'impartialité sur la 
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musique, épltre à M. J.-J. Rousseau , par D. B. (Dandrè 
Bardhn), sans indication Je lieu , 1754, petit in-4° de 
30 pages; 12° Lettre d'un sage à un homme respectable 
et dont il a besoin ( par La Morlièrc ). Paris, 1754, in-8°; 
13° Examen de la lettre de M. Rousseau sur la musique 
française ( par Bâton jeune). Paris, 1754, in-8°; 14° Lettre 
d'un Visigoth à M. Freron sur sa dispute harmonique 
avec M. Rousseau { par l'abbé de Caceirac). Septimanio- 
polis (Paris), 1754, in-8 a ; 15° Observations sur la lettre 
de J.-J. Rousseau (par Cazotte). Paris, 1754, in-8°; 
16° Doutes d'un pyrrhonien, proposés amicalement à 
J.-J. Rousseau (par Coste d'Arrobut). Paris, 1754; 
17° Lettre d'un Parisien, contenant quelques réflexions 
sur celle de M. Rousseau (par M. Bobinât, ancien 
notaire). Paris, 1754; 18° Lettre d'un académicien de 
Bordeaux sur le fond de la musique, à l'occasion de la 
lettre à M. J.-J. Rousseau contre la musique française 
(par le P. Castel). Bordeaux et Paris, 1754, in-12; 
19° Réponse critique d'un académicien de Rouen à l'a- 
cadémicien de Bordeaux, sur le plus profond de la 
musique (par le P. Castel. L'auteur se répondait à lui- 
même). Paris, 1754,in-8°; 20° Réfutation suivie etdé- 
taillée des principes de M. Rousseau de Genève touchant 
la musique française, adressée a lui-même en réponse à 
sa lettre (par M. Anbert). Paris, 1754 , in-8°: 21" Let- 
tre sur celle de M, J.-J. Rousseau, citoyen de Genève 
(par M. Yzo). Paris, 1754 , in-8°; 22° Apologie du goût 
français relativement à l'Opéra, poème , avec les dis- 
cours apologétiques et les adieux aux Bouffons ( par 
Caux de Capeval). Paris, 1754,in-8°. 



CHAPITRE V. 

POLÉMIQUE SUH LA MUSIQUE DE GLUCK ET LA DISPUTE DBS 
GLUCilSTES KT DES PICC1N1STES. 

Les écrits les plus importants relatifs à cette dispute , 
la plupart extraits des journaux littéraires et autres de 
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Tépoque, ont été recueillis et publiés par l'abbé Leblond, 
sous le titre de Mémoires pour servir à l'histoire de la 
révolution opérée dans la musique, par M. le chevalier 
Gluck, à Naples, et se trouve a Paris chez Bailli, 1781 , 
1 vol. în-8° de 491 pages. 

Les pièces qui n'ont point trouvé place dans ce recueil 
sont : 

1° Lettre sur les propriétés de la langue française 
(par Chabanon, dans le Mercure de janvier 1775, p. 17 1). 

2° Dialogue entre Lully, Rameau, etc., ibid., 1774, 
vol. I, p. 74. C'est un éloge de la musique de Gluck. 

3° Lettre a M. de Chabanon pour servir de réponse 
à celle qu'il a écrite sur les propriétés musicales de la 
langue française, par M. le C. de S. -A. (le chevalier de 
Saint-Alban ). Ibid., février 1775, vol. II, p. 192. 

4° Lettre à M. le chev. de sur l'opéra d'OrpWe. 

Paris, 1774, in-8°. 

5° Lettre à M.... sur l'opéra d'Iphigénie en Aulide. 
Paris, 1775, in-8°. 

6« Lettre à madame la marquise de... dans ses terres 
près de Mantes, sur l'opéra à'Tphigénte. Paris, 1775, 31 
p. in-8". 

7°RéflexionssurIe merveilleux denos opéras française! 
sur le nouveau genre de musique. Paris, 1775,45p. in-8°. 

8° Lettres sur les drames -opéra s. Amsterdam et Parts, 
1776, 55 p. in-8°. 

0° Réponse à l'auteur de la lettre sur les drames-opé- 
ras. Londres et Paris, 1776, in-8°. 

10° Lettre sur la musique dramatique, par Camille 
Trillot, fausset de la cathédrale d'Ausch. Paris, 1777, 
45 p. in-8°. Camille Trillot est un pseudonyme. 

11° Lettre a M. le baron de la Vieille- Croche, au sujet 
de Castor etpollux, donné à Versailles le 16 mai 1777 
(dans le Mercure de France, juillet 1777, p. 146). 

12° Rousseau (J.-J. ). Lettre à M. Burney sur la musi- 
que, avec des fragments d'observations sur VAlceste 
italien de M. le chevalier Gluck. 

13° Extrait d'une réponse du Petit Faiseur à son Prête- 
Nom, sur un morceau de l'Orphée de M. le chev. Gluck. 

Ces deux morceaux se trouvent dans toutes les éditions 
complètes de l'auteur parmi les écrits sur la musique. 
Fétis (Fr.-Jos.). Sur Gluck, son génie, ses opinions et son 
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influence sur la musique dramatique (dans la Revue 
Musicale, t. VI, p. 585,409, 481). 

VEnéuie, opéra français, pour être représente quand 
il sera en étal , suivi â'Jrmtde à son tailleur, Héroïde. 
Londres, el se trouve à Paris chez J.-F. Bastien, 1778, 
in-8°. 

C'est une critique plaisante de la musique de Gluck. 



CHAPITRE VI. 



DES MUSICIENS. 



Titoh DumLET(Évrard). Parnasse français. Paris, 1778, 
in-fol. 

On trouve dans cet ouvrage des notions biographi- 
ques et quelques portraits de musiciens célèbres qui 
vécurent sous les règnes de Louis Xlll et Louis XIV. 
Cqobok ( Alex.-Êtienne ) et Fayoile (François-Joseph). 
Dictonnaire historique des musiciens, artistes el ama- 
teurs, morts et vivants, qui se sont illustrés eu une partie 
quelconque de la musique et des arts qui y sont relatifs, 
tels que compositeurs, écrivains didactiques, théoriciens, 
poêles, acteurs lyriques, chanteurs, instrumentistes, 
luthiers, facteurs, graveurs, imprimeurs de musique» 
avec des renseignements sur les théâtres, conservatoires 
et autres établissements dont cet art est l'objet ; précédé 
d'un sommaire de l'histoire de la musique. Paris, 1810, 
1811,2 vol. m-8°. 

Le troisième volume de V Essai sur la musique , de 
Labordc , contient de nombreux articles biographiques 
de musiciens anciens et modernes. On peut aussi consul- 
ter : 1° La Biographie universelle des frères Michaud. 
Paris , 52 vol. m-8° ; 2° la Biographie universelle por- 
tative des contemporains. Paris, 2 vol. in-8° et supplé- 
ment ; 3° le Dictionnaire des artistes de l'école française 
au dix-neuvième siècle , par M. Gabet. Paris , madame 
Vergue, 1831, 1 vol. in-8«. 
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Ffcrts (Franc-Joseph). Galerie des musiciens célèbres, 
avec des portraits lithogrnphiés par les meilleurs artistes. 
Paris, 1827-1828, 3 livraisons gr. in-fol. 

La première livraison contient les portraits de Gluck, 
JUéhul, Viotii et Garât, avec leurs biographies el des 
fac-similé de l'écriture et de la notation de Gluck et 
de Méhul. 

La deuxièmelivraisonrenfermeles portraits de Grétry, 
de Bach, de Corelli et de Dussek, avec leurs biographies 
et le fac-similé de l'écriture et de la notation de Grétry. 

La troisième livraison est composée des portraits de 
Lutti, madame Calalani, Beethoven, Palestrina avec 
leurs biographies. 
Le Bbetoh (Joachiin). Notice sur la vie et les ouvrages de 
Grètry, lue à la séance publique de la classe des beaux- 
arts de l'Institut. Paris, 1814, in-4». On trouve aussi 
cettenolice dans le Magasin encyclopédique, 1814, t. IV, 

Le premier volume des Essais sur la musique , de 
Grétry, contient des détails étendus sur sa vie et sur ses 
ouvrages. ' 

Grétrï(A.), neveu. Grétry en famille, ou Anecdotes litté- 
raires el musicales relatives a ce célèbre compositeur, 
précédéesde son oraison funèbre:Paris,Chaumerot, 1815, 
in-12, avec le portrait de Grétry. 
Rapsodie sans aucune valeur. 

Livry (Hippolyte de). Recueil de lettres écrites à Grétry ou 
à son sujet. Paris, Ogier, sans date, 1 vol. in-8°. 

Anecdotes sur feu Mozart, compositeur allemand (dans 
le Magasin encyclopédique, 1798, t. VI, p. 568). 
Ces anecdotes sont peu exactes. 

Fbàmeky (Nicolas-Etienne). Notice sur Joseph Haydn, con- 
tenant quelques particularités de sa vie privée, relatives 
à sa personne et à ses ouvrages, adressée à la classe des 
beaux-arts. Paris, Barha, 1801. in-8°. 

Le Bretob ( Joachim ) . Notice historique sur la vie el les 
ouvrages de Joseph Ilaydn. memhre associé de l'Institut 
de France, lue dans la séance publique du 6 < etobre 1810. 
Paris, Baudoin, 1810, in-4°. 

— Essai historique sur la vie de Joseph Haydn, ancien maî- 
tre de chapelle du prince Esterbazy. Strasbourg, impri- 
merie dePh.-J. Daunebach, 1812, in-8*. 
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B débet (Louis-Alexandre-César). Lettres écrites devienne 
en Autriche sur le célèbre compositeur Joseph Haydn , 
suivie d'une vie de Mozart et de considérations sur Métas- 
tase, et l'état présent de la musique en France et en 
Italie. Paris, imprimerie de Didot aîné, 1814, 1 vol. in-8°. 

Ces lettres sont un plagiat ; elles sont traduites littéra- 
lement de celles que Carpaui avait publiées à Milan , en 
1812, sous le titre de Le Haydine, owero Lettere su ta 
cita et le opère del célèbre maestro Giuseppe Haydn. 
M. Beyle, plus connu sous le nom de Stendhal, s'est ca- 
ché sous celui de Borabet. 

Wihkleb (...). Notice sur Wolfgang-Théophile Mozart 
(dans le même recueil, 1801, t. III, p. 29-73). 

Crâner (Charles-Frédéric). Anecdotes sur W,-A. Mozart. 
Paris, 1801, in-8°. 

Scarii (Jean-Bapliste-Antoine). Anecdotes sur Mozart (dans 
les Mélanges de littérature de cet auteur, t. II , n° 5 , 
p. 537-547). 

Gwguené (Pierre-Louis). Notice sur Mozart (dans la Dé- 
cade philosophique , t. XXXI). 

Seveliuges (de ). Notice sur Mozart (en léte de l'édition du 
Requiem de Mozart , publiée au magasin de musique du 
Conservatoire). 

— Lettres écrites par Mozart à son père pendant le voyage 
qu'il fit avec sa mère en 1777 (dans la Revue musicale, 
t. VII, p. 101, 225, 289, 5G1 ). 

— Sur le Requiem de Mozart. Histoire de cette composi- 
tion (dans la Revue musicale, 1. 1, p. 20, 230,447: t. IV, 
p. 121). 

Chababob (de). Éloge historique de M. Rameau. Paris, 1764, 
in-12. 

Maret (Hugues). Éloge historique de M. Bameau, 1767, 
récité à la société des belles-lettres de Dijon. 

De Choix (...)■ Biographie de Bameau (dans l'ouvrage de 
cet auteur intitulé l'omit des art». Paris, 1776, p. 93-124) . 

Voyez aussi la biographie de Rameau dans la biblio- 
thèque des auteurs de bourgogne , par Papillon. 

Boter (Pascal). Notice sur la vie et les ouvrages de Per- 
golèse (dans \s; Mercure de Franot, juillet, 1772, p. 191). 

GfNGOEBÉ (Pierre-Louis). Notice sur la vie et les ouvrages 
de Nicolas Picclni. Paris, Pankouke, 1801, in* de 144 
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Fayollk (François-Joseph). Notices sur Corelli, Tarllni, 
Gaviniès, Pugnani et Viotti, extraites d'une histoire du 
violon. Paris, Dentu, 1810, in-8°. 

Quatremere de quincy ( ... ). Notice historique sur la vie 
et les ouvrages de Paisiello , lue à la séance publique de 
l'Académie des beaux-arts le 4 octobre 1817. Paris , Fir- 
min Didot, in-4« de 18 pages. 

Quatremere de QFiwcT ( ). Notice historique sur la vie 

et les ouvrages de M. de Monsigny , lue à la séance pu- 
blique de l'Académie royale des beaux-arts, le samedi 
3 octobre 1818. Paris, Firoiin Didot, 1818, in-4° de 13 
pages. 

Hêdouik (Pierre). Notice historique sur P.-A. de Monsigny. 
Paris, Laffillé , in-8". 

Quatre mère de QHiNCT ( ). Notice historique sur la vie 

et les ouvrages de M. MéhuI , lue à la séance publique de 
l'Académie royale des beaux-arts , du 2 octobre 1819. 
Paris, Firmin Didot, 1819, in-4 a de22 pages. 

Guilbert (vicomte ). Notice historique sur le citoyen Bro- 
che , organiste à Rouen. Rouen, 1804, in-8° de 30 pages. 
Cette notice se trouve aussi dans les Mélanges biogra- 
phiques et littéraires de Giiibert , t. L p. 522. 

Pixérêcodht { Guilbert de). Essais sur la vie et les ouvra- 
ges de Dalayrac. Paris, Barba, 1810, 1 vol. iu-8°. 

De la CflESNAYEf .... ). Éloge funèbre duT.\R.\ F.*. Da- 
layrac, chevalier de l'Empire, ancien dignitaire de la 
R.\ Loge des Neuf-Sœurs, lu dans cet atelier. Paris , 
Égron, 1810, une feuille in-8°. 

Stendhal (M. de). Vie de Rossini, ornée des portraits de 
Rossini et de Mozart. Paris, Auguste Boulland et com- 
pagnie, 1824, 2' édition (fictive), 2 vol. in-8°. 

Framery (Nicolas Ëlienne). Notice sur le musicien Delta 
Maria, mort depuis peu, et membre de la société philo- 
technique. Paris, 1800, in-8°. 

Dbval (Alexandre). Notice sur le compositeur Délia Maria 
(dans la décade philosophique, an vin, t. XXV, p. 25). 

— Notice sur Guglielmi (dans le Magasin encyclop., 1806, 
t. VI, p. 98). 

Baillot (Pierre). Notice sur J.-B. Viotti, né en 1753, à 
Fontanello, en Piémont, mort à Londres, le 3 mars 1824. 
Paris, imprimerie de Hocquet , 1825, une feuille in-8». 

Miel ( ). Notice historique sur J.-B. Viotti, Urée de la 
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Biographie universelle, t. XLIX; une feuille in-8°, à deux 
colonnes. Paris, imprimerie d'Ëverat. Sans date. 

Eymart (A.-M.). Anecdotes sur Viotti , précédées de quel- 
que réflexions sur l'expression en musique. Milan , sans 
date, 4C p. petit in-8°. 

Ixbbbt de Laphalèqce (G. ). ïïoticc sur le célèbre violo- 
niste Nicolo Paganini. Paris , E. Guyot, 1830, in-8" de 
66 pages. 

Amers (G. -E.). Nicolo Paganini. Sa vie, sa personne, et 
quelques mots sur son secret. Paris, Delaunay, 1831, 
in-8° de 42 pages. 

Fétis (François-Joseph). Notices diverses dans la Revue 
Musicale, dont : T. I, Allegri (Grégorio), p. 570. Beet- 
hoven (Louis Van), 114. Billington (madame Elisabeth), 
334. Candeille (Pi erre- Joseph), 310. Conti (François), 92. 
Dragonelti (Dominique), 431. Fesca (Frédéric-Ernest), 
56. Oltani (Bernard), 302. Scarlalli (Alexandre), 516. 
T. II, Iturney (Charles), 529. Cerone (Dominique-Pierre), 
399. Cimarosa (Dominique), 453. Uaiavrac (Nicolas), 
187. Delcambre (Thomas ) , 566. Délia Maria, 349. Via- 
dana (Louis), 13. T. III, Albre c h ts h erger (Jean -Georges), 
590. Duport (Jean-Pierre), 173. Duport (Louis), 174. 
Tamburini (Antoine), 06. Vecchi (Horace), 443. Vin- 
cenlino (Nicolas), 445. T. IV, Agosttno (Paul), 11. Bach 
(Charlcs-Philippc-Enimanuel), 209. Braham (Jean), 124. 
Caccini (Jules), 417. Carissimi ( Jean-Jacques ), 419. De- 
vienne (François), 512. Durante, 579. T. V, Anfossi 
(Pascal). 297. Bird (William!, 488. Bishop, 434. Bonon- 
cini ( Jean), 464. Boccherini (Louis), 530. Ferrari ( Jac- 
ques-Godefroi), 153. Gosscc ( François) , 80. T. VI, Be- 
metzrieder (N.), 488. Blondel ou Mondiaux de Nesle, 
(troubadour), 550. Eximeno (D. Antoine) , 15. Maupin 
(M»«), 344. T. VII, Mébul (Henri-Ëtienne), 193. Pistoc- 
chi (François-Antoine), 296. T. VIII, Philodème, 79. 
Berardi (Angelo), 249. Britton (Thomas), 300. T. IX, 
Celasse ( Pascal), 22. Clairval ( René-André ), 24. Cham- 
pein (Stanislas), 199. Benda (François), 216. T. X, Ca- 
tel (Charles-Simon), 105. Grctry (André-Esnest-Modestc), 
135. T. XI, Conti (Joachim), 51. Dibdin (Charles), 81. 
Fiorillo (Ignace), 189. Floquet (Étienne-Joseph), 281. 
Lays (François), 75. Erard (Sébastien), 213. Nourrit 
(Louis), 273. Pleyel (Ignace), 344. T. XII, AHégri (Gré- 



gono), nouvelle biographie, 214. Gluck (Christophe), 
394. Peme (François-Louis), 145. T. XIII, Hérold (Louiih 
Joseph-Ferdinand), 2. Garât (Pierre). 



CHAPITRE VII. 

BIOGK1PUIB DE LA MUSIQUE. 

Brossart (Sébastien de). Catalogue des auteurs qui ont 
écrit de lu musique, a la suite de sou dictionnaire de 
musique. Amsterdam, 1703, in-fol. 

BomiT (Jean). Catalogue général des livres de musique 
Paris, 1729, in-8». ^ 

— Auteurs grecs et romains qui ont écrit sur la musique 
ou parlé des musiciens (dans VEssai sur la musique, 
de Laborde , t. III , chap. m , p. 135 ). 

— Auteurs qutont écrit sur la musique en latin et en italien 
(dans le même ouvrage, t. III, chap. ni. p. 331). 

— Auteurs fiançais qui ont écrit sur la musique (dans le 
mCrne ouvrage , t. III, chap. x, p. 540 ). 

Gàbdetou (César). Bibliographie musicale de la France et 
de l'étranger, ou Répertoire général systématique de 
tous les traités et œuvres de musique vocale et instru- 
mentale. Paris, Niogret, 1822, 1 vol. in-8° de 608 pages. 

Ouvrage détestable dont le titre est un mensonge, 
car on n'y trouve que l'indication d'un très-petit nom- 
bre de livres , dont les titres sont défigurés , et un cata- 
logue excessivement incomplet. 



CHAPITRE VIII. 

DICTIONNAIRE TECHNIQUE DE LA MUSIQUE. 

BnossAiiD (Sébastien de). Dictionnaire de musique, con- 
tenant une explication des termes grecs, latins, italiens 
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et français les plus usités en musique, etc. Amsterdam , 
Roger, 1730, 1 vol. in-8°. 

Cette édition est la troisième du livre de Brossant. 
La première , publiée en 1701 , est in -fol., et la seconde 

Lacobbe (Jacques). Dictionnaire portatif des beaux-arts , 
ou Abrégé de ce qui concerne l'architecture , la sculp- 
ture , la peinture , la gravure et la musique , etc. Paris, 
1752, in-8°. 

Rousseac (Jean-Jacques ). Dictionnaire de musique. Paris, 
veuve Duchesne, 1768, 1 vol. in-4°deS48 pages. Amster- 
dam, Marc-Michel Rey, 1772, 2 vol. in-8°. 

Cet ouvrage se trouve dans toutes les éditions com- 
plètes des œuvres de l'auteur. 

Meuiie-Monpas (J.-.l-O). Dictionnaire de musique, dans 
lequel on simplifie les expressions et les définitions 
mathématiques et physiques qui ont rapport à cet art, 
avec des remarques sur les poètes lyriques, les compo- 
siteurs , etc. Paris , Knappen , 1788 , in-8°. 

Mauvais ouvrage dont on ne peut tirer aucune utilité. 

— Encyclopédie méthodique. Dictionnaire de musique, 
1. 1. A. -G., publié par MM. Framery et Ginguené. Paris, 
Pankouke, 1791 , in-4"; t. II, U-Z, publié par M. de 
Momigny. Ibid., madame veuve Agasse , 1818, in-4°. 

Cet ouvrage confient tout le Dictionnaire de musique 
de J.-J. Rousseau, avec des additions très- no m tireuses 
et très-étendues. Ginguené y mit beaucoup d'articles 
historiques (jui sont fort' bien faits ; mais la partie théo- 
rique n'offre rien de satisfaisant parce que tous ceux qui 
ont concouru à sa rédaction professaient des doctrines 
opposées. 

Millim (Aubin-Louis). Dictionnaire des beaux-arts. Paris, 
1800,3 vol. in-8°. 

Cet ouvrage, composé sur le Dictionnaire allemand de 
Sulzer, est fort estimé et contient de bonnes choses sur 
la musique. 

Castil-Blaze (....). Dictionnaire de musique moderne. 
Paris , 1821 , 2 vol. in-8°. 

Une nouvelle édition de cet ouvrage a été publiée à 
Bruxelles, par M. Mées, en 1828, 1 vol. in-8°. L'éditeur 
y a ajouté un Abrégé historique de la musique mo- 
derne depuis le quatrième siècle, et spécialement 
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relatif à l'école flamande, suivi d'un catalogue bio- 
graphique des théoriciens , compositeurs et musiciens 
morts qui se sont illustrés dans le royaume des Pays- 
Bas. Cet ouvrage se termine par une instruction abrégée 
sur l'organisation et la conduite d'une école de musique, 
spécialement pour le solfège et le chant , avec des 
réflexions et des observations sur les divers modes d'en- 
seignement mis en pratique depuis le commencement 
du dix-neuvième siècle. 



CHAPITRE IX. 



THEORIE DO SON. 



Castel (Le P. Louis - Bertrand ) , jésuite. Nouvelles expé- 
riences d'optique et d'acoustique adressées à M. le pré- 
sident de Monlesquieu ( dans les Mémoires de Trévoux , 
t. LX1X, 1735, p. 1444-1482, 1619-1666. Suite et troi- 
sième partie, ibid., 2335-2572. Dernière partie , tbuL, 
2642-2768). , 

Rameau (Jean-Baptiste ). Lettre au R. P. Castel au sujet de 
quelques nouvelles réflexions sur la musique, que le 
R. P. Castel. a insérées dans les mois d'août (deuxième 
partie) et de septembre 1735 des Mémoires de Trévoux, 
t. LXXI, 1736, p. 1091-1700. 

Mairan (Jean-Jacques Dortous de). Discours sur la pro- 
pagation du son dans les différents tons qui la modi- 
fient ( dans les Mémoires de V Académie des sciences, 

— * Éclaircissements sur le discours précédent, ibid., 
20-58. 

Didebot (Denis). Principes d'acoustique. Paris, 1748, 1 vol. 
in-8". 

Sijrehàii! de Missehy (Antoine). Théorie a cous tico- musi- 
cale, ou de la doctrine des sons, rapportée aux prin- 
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cipes de leurs combinaisons. Paris, Didot, 1793, in-8°. 

Cui.adm (Ernest-Florent- Frédéric). Traité d'acoustique, 
traduit de l'allemand par l'auteur. Paris, 1810, in-8°. 

Ratbond (G .-M.). Déterminaisons des bases physico-mathé- 
matiques de l'art musical, ou Essai sur l'application 
des nouvelles découvertes de l'acoustique à l'art musi- 
cal , suivi d'un appendice sur quelques systèmes d'écri- 
ture musicale. Paris, madame Courrier, 1813. 

Mokel (Alexandre-Jean). Principe acoustique, nouveau 
et universel , de la théorie musicale , ou musique expli- 
quée- Paris, Bachelier, 1816, in-8°. 

Azays (H.). Acoustique fondamentale, ou bases physiques 
de la musique ; lettres à M. Fétis ( dans la R&me musi- 
cale, t. II, p. 304, 517, 353, 565, 390; t. XII, p. 9, 
180,204). 

Blein (le baron), ancien officier général du génie. Exposé 
de quelques principes nouveaux sur l'acoustique et la 
théorie des vibrations , et leur application à plusieurs 
phénomènes de la physique. Paris, 1827 , in-4° de 44 
pages, avec 2 planches. 



CHAPITRE X. 



DE L'OUÏE ET DR LA VOIX HUMAINE. 



I. DE L'OUIE. 

llAUTEFEiiiLLE (l'abbé de). Lettre à M. B ou rdelot, premier 
médecin de madame la duchesse de Bourgogne, sur les 
moyens de perfectionner l'ouïe. Paris, 1702, in-4°. 

Vicq-d'Aitr (Félix). De la structure de l'organe de l'ouïe 
des oiseaux , comparé avec celui de l'homme, des qua- 
drupèdes, des reptiles et des poissons (dans les Mé- 
moires de l'Académie des sciences, 1778. Ilist. 5. 
Mém.381). 

Savart ( Félix). Recherches sur les usages de" la mem- 
brane du tympan et de l'oreille externe , lues à l'Acadé- 
mie royale des sciences de Paris, le 29 avril 1822 
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( dans les Annales de chimie et de physique , t. XXVI , 
mai 1824, p. 8). 
— Note sur la sensibilité de l'organe de l'ouïe (dans la 
Revue musicale, t. X, p. 556). 

Voy . aussi le Mémoire d'acoustique, du même auteur, 
dans le Bulletin des sciences de la société phi tomatique, 
1822, p. 90, où il traite de l'organe de l'ouïe. 

On peut aussi lire avec fruit sur cette matière les 
Traites de la pliysiologie , de Magendie, d'Adelon, et 
des autres physiologistes français. 



Do haut (Denis). 1° Mémoire sur les causes de la voix 
de l'homme et de ses différents tons ( dans les Mémoires 
de l'Académie royale des sciences, 1700, p. 258); 
2° Note sur le mémoire précédent ( Ibid., p. 208-387 ) ; 
3° Supplément au mémoire sur la voix et sur ses 
tons (Ibid., 1708, p. 150); 4° Suite de la première 
partie du Supplément au mémoire sur ia voix et sur 
ses tons. Quatrième addition. De la différence des 
tons de la parole et de la voix du chant, par rapport 
au récitatif, et par occasion des expressions de la musi- 
que antique et de la musique moderne ( Ibùt., p. 588 ) ; 
5° Supplément au mémoire sur la voix et sur les tons. 
Seconde partie. (Mém. de 1707, p. 66.) 

Ferrein (...). De la formation de la voix de l'homme (dans 
les Mémoires de l'Académie royale des sciences, 1741, 
p. 400). 

Bertin (M.), médecin. Lettre a M. D...., sur le nouveau 
système de la voix (celui de Ferrein). La Haye, 1745, 
in-12. 

MoitTAGNAT (...), médecin, élevé de Ferrein. Lettre à 
M. l'abbé D.-F. (Desfontaines), ou Réponse à la critique 
que fait M. Dur Ion (dans ses Jugements sur quelques 
écrits nouveaux) du sentiment de M. Ferrein sur la for- 
mation de la voix humaine. Paris, David, 1745, in-12. 

— Éclaircissement en forme de lettre a M. Berlin sur la 
découverte que M. Ferrein a faite du mécanisme de la 
voix de l'homme, ou réfutation d'une brochure qui a 
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pour litre : Lettre sur le nouveau système de la voix. 
. Paris, David, 1746, in-12. 

— Lettre à M. Berlin , médecin , au sujet d'un nouveau 
genre de vaisseaux découverts dans le corps humain, -ou 
Réponse a la digression i|ue fait l'auteur anonyme de la 
Lettre sur le nouveau système de la voix, etc. Paris, 
David, 1740, in-12. 

Cet écrit est étranger à la théorie de la voix, mais il 
est précédé d'un avant - propos de 12 pages oCl se trouve 
l'exposé des discussions relatives à la doctrine de Ferrein 
sur cet organe. 

Bertik (...). Lettres sur le nouveau système de la voix et 
sur les artères lymphatiques. Sans nom de lieu, 1748, in-12. 

La première de ces lettres, publiée pour la première 
fois , est adressée à M. Guns , professeur d'anatomic à 
Leipsick; la seconde est la lettre à M. D..., déjà impri- 
mée en 1743, mais avec beaucoup de notes nouvelles ; 
la troisième n'a aucun rapport à la théorie de la voix. 

Nobel (...). nouvelle théorie physique de la voix. Mont- 
pellier, 1746 , in- \% 

Yicq-d'azyr (Félix) . Mémoires sur la voix ; de la structure 
des organes qui servent à la formation de la voix, con- 
sidérés dans l'homme et dans les différentes classes d'a- 
nimaux et comparés entre eux ( dans les Mémoires de 
l'Académie des sciences, 1779. Hist. p. 5, Mém. p. 178). 

Despisey ( Félix). Mélanges physiologiques. Lyon, 1822, 
in-8° de 80 pages. 

Le premier morceau de ce recueil contient des Re- 
cherches sur la voix et une théorie de cet organe en 
38 pag. Il est suivi de Considérations générales sur la 
voix, et de deux articles, l'un sur VA il du ventriloque, 
l'autre sur nos instrumenta comparés au larynx. 

Savart (Félix). Mémoire sur la voix humaine (dans le 
Journal de physiologie expérimentale, 1825, n. 4). 

Gehdy (le doct.). Note sur les mouvements de la langue et 
quelques mouvements du pharynx (dans le Bulletin uni- 
versel des sciences , publié sous la direction de M. de 
Férussac , janvier 1830; sect. m-). 

Malgaigse (.I.-F), de Charmes, docteur en médecine, chi- 
rurgien a l'hôpital militaire d'instruction du Val -de - 
Grâce. 

Nouvelle théorie delà voix humaine, mémoire cou- > 

H. 
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ronné par la société d'émulation médicale. Paris, Béchel 
jeune, 1831 , in-8° de 60 pages. 

Ce mémoire est extrait des Archives générales de 
médecine. 

Bebkati ( le doct. François ). Recherches sur le mécanisme 
de la voix humaine , ouvrage qui a obtenu un prix à la 
société des sciences physiques et chimiques de Paris, 
précédé du rapportde MM. G.Cuvier,de Prony et Savart à 
l'Académie des sciences. Paris, Baillière, 1839, in-8° 
de ICO pages, avec une planche. 
— Recherches sur les maladies qui affectent les organes 
de la voix humaine, lues a l'Académie royale des scien- 
ces , et couronnées par la société des sciences physiques 
et chimiques de Paris. Paris, Baillière, 1832, in-8° de 
152 pages , avec 2 planches. 

Les deux ouvrages de M. Bennatï, qui sont d'une im- 
portance considérable, à cause de la nouveauté des faits 
qui y sont consignés, ont été réunis dans une nouvelle 
édition , sous le titre suivant : Eludes physiologiques 
et pathologiques sur les organes de ta voix humaine, 
ouvrage auquel l'Académie royale des sciences a dé- 
cerné un des prix de médecine fondés par M. de mon- 
thym. Paris, Baillière, 1833 , 1 vol. in-8°. 

On doit aussi consulter sur cette matière les Traités 
de physiologie, de Magendie , d'Adelon , et d'autres sa- 
vants médecins. 



CHAPITRE XI. 



DU SON ET DE SES MODIFICATIONS, 



Bchja (Aliel). Remarques sur la musique (dans les Mé- 
moires de l'Académie des sciences et belles-lettres de 
Berlin, 1796. Classe de math., p. 1-16) , 1° sur les sons 
qu'on tire des plaques ou carreaux de verre; *> sur 
l'usage du verre dans la musique; 5" Description d'un 
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nouvel instrument de musique fait de plaques de verre 
qu'on louche avec deux archets. 
Gauthkrot (. . .). Sur la théorie des sons. Paris, 1800, 
in-8°. 

Thembiï (Jean). Observations sur la théorie du son ( dans 
les Mémoires de l'Académie de Berlin, 1801. Philos, 
expérim. p. 53). 



CHAPITRE XII. 



Cassim ( de Thury ). Sur la propagation du son ( dans les 
Mémoires de l'Académie royale des sciences, 1738, 
p. 1, et Mém. 24). 

— Nouvelles expériences faites en Languedoc sur la pro- 
pagation du son , qui confirment celles qui ont été faites 
aux environs rie Paris (dans les Mém. de 1743 , p. 199). 

Nollet (l'abbé). Mémoires sur l'ouïe des poissons et sur 
la transmission des sons dans l'eau (dans les Mémoires 
de l'Académie royale des sciences, 1743, p- 199). 

Ecler (Léonard). Éclaircissements détaillés sur la géné- 
ration du son, sa propagation elsur ta formation de l'écho 
(dans les Mém. de l'Académie royale des sciences de 
Berlin, 1705, p. 335). 

Lambert (J.-Henri). Sur la vitesse du son (dans les 
Mémoires de l'Académie royale des sciences, 1708 
p 70). 

Lagrange (Louis de). Recherches sur la nature et la pro- 
pagation du son (dans les Mém. de l'Acad. de Turin , 
t. I,p. 1). 

— Nouvelles recherches sur la propagation du son ( Ibid., 
t. Il, p. 323). 

— Solution de différents problèmes de calcul intégral 
(Ibid., t. 111). L'auteur traite, dans ce mémoire, de 
plusieurs choses relatives à la vitesse du son. 

Pêrolle (...), professeur de médecine à l'université de 
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Montpellier. Expériences physico-chimiques relatives a 
la propagation du son dans Quelques fluides a é ri formes 
(dans les Mém. de l'Acad. roy. de Turin, 1786-87. 
Mém. des Corresp., p. 1, 10). 

— Mémoire physique, contenant des expériences relatives 
à la propagation du sou dans diverses substances, tant 
solides que fluides ; 2° Essai d'expériences qui tendent à 
déterminer la cause de la resonnarïce des instruments de 
musique ( Ibid., 1790-91 , t. V, p. 195 , 280 ). 

Porletti (Modesle). Recherches sur l'influence que la 
lumière exerce sur la propagation du son {Ibid. 1805- 
1808, p. J, p. 141, 139). , 

Biot ( ... ). Expériences sur la propagation du son à tra- 
vers les corps solides et à travers l'air dans des tuyaux 
cylindriques très-allongés ( dans les Archives des décou- 
vertes dans les sciences et les arts, pendant l'an- 
née 1808). 

Làh.ace ( , ). Développement de la théorie des fluides 

élastiques et application de cette théorie ;1 la vitesse du 
son (dans le Bulletin de la société pkilomatique , 1821, 
P.lfll). 



CHAPITRE XIII. 



DES VIBRATIONS DES CORDES ET D'AUTRES CORPS. 



Berhoulli (Daniel). Réflexions et éclaircissements sur les 
vibrations des cordes (dans les Mém. de l'Acad. de 
Berlin, 1753). 

— Sur les vibrations des cordes d'une épaisseur inégale 
{Ibid. 1765). 

Euler (Léonard). Sur les vibrations des cordes (dans les 
Mèm.de l'Acad. de Berlin, 1748-1753). 

— Sur le mouvement d'une corde qui, au commencement, 
n'a été ébranlée que dans une partie (Ibid,, 1765). 

Bïrkoolli (Jacques). Essai théorique sur les vibrations 
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îlot plaques élastiques rectangulaires et libres ( dans les 

(Mèm, de l'Acad. de Pétcrebourg, 1787). 
Perroi.le (..-)■ Sur tes vibrations totales des corps sonores 

(dans le Journal de physique, 1789, t. XXXVII). 
Osteb(J.-C). Lettre au professeur Pktcl sur les vibrations 

sonores (dans la Bibt. ISritan., t. XXX, Genève, 1805, 

p. 384, 372). 

Poisson ( ... ). Traité sur le mouvement des fluides élasti- 
ques dans les tuyaux cylindriques et sur la théorie des 
instruments à vent (dans les Mèm. de i'Académ. roy. 
des sciences de Paris, 1817 ). 

Germain (mademoiselle Sophie). Recherches sur la théo- 
rie des surfaces élastiques. Paris, madame Courcter, 1821, 
in-4° de t)6 pages avec une planche. 

— Remarques sur les bornes et l'étendue de la question 
des surfaces élastiques. Paris, Bachelier, 1828, in-4°. 

Poisson ( ). Sur la propagation du mouvement 

dans les fluides élastiques (dans les Annales de chimie 
et dephysique, t. XXII, p. 250). 

Savart (Félix). Recherches sur les vibrations de l'air 
(Ibid., t. XXIV, septembre 1823, p. 56). 

Savart (Félix). Mémoires sur les vibrations des corps soli- 
des, considérées en général {Ibid,, t. XXV, janv. 18-25, 
p. 24). 

On peut lire aussi avec fruit sur ces matières les Trai- 
tés généraux de physique de HaUy, de Lihes, de Biot et 
autres. 



CHAPITRE XIV. 

ÙU L'ÉCHO. 



Ualtepeuille (l'abbé de). Dissertation sur la cause de l'é- 
cho, couronnée en 1718 par l'Académie des belles-lettres, 
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sciences et arts de Bordeaux. Bordeaux, Brun, 1718, 48 
p. in-12. 

Un extrait de cet écrit a été imprimé à Paris , chez 
Varin, 1788, in-8". 

— De la manière dont se forme l'écho (dans les Mém. de 
Trévoux, t. XXXV, p. 167, 171). 

Que s net ( dom François ). Observations sur un écho singu- 
lier près de Rouen (dans les Mém. de l'Acad, roy. des 
sciences, t. II, p. 140). 

Gallois (Jean le). Extrait d'un écrit composé parD. Fran- 
çois Quesnet, touchant les effets extraordinaires d'un 
écho(ïWrf., t.X, p. 187). 



CHAPITRE XV. 



, SUR LA SYMPATHIE DBS SONS. 



Romieu (...). Nouvelle découverte des sons harmoniques 
graves, dont la résonnante est très -sensible dans les 
accords des instruments à vent (dans le recueil intitulé : 
Assemblée publique de la société royale de Montpel- 
lier, 1751). 

Rameau (Jean- Baptiste ). Lettres aux philosophes , sur la 
résonnance des corps sonores (dans les Mém. de Tré- 
voux, 1762, p. 465 ). 

— Observations sur les principes d'où M. Hameau fait des- 
cendre les deux accords parfaits, l'un majeur, l'autre 
mineur (dans le Journal des raconte, août 1769, p. 112, 
139). . 

Testa (Dominique). De la résonnance des corps sonores 
(dans le Recueil de pièces intéressantes concernant les 
antiquités, les beaux-arts, etc. Paris, 1788, t. III, p. 167, 
traduit de l'italien). 
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CHAPITRE XVI. 



DE LA DÉTERMINATION D'UN BON FIXE. 



Dodabt (Denis). Sur la détermination d'un son fixe (dans 
l'Histoire de l'Académie royale des sciences, 1700, 
p. 131-140). 

La Salette (P. Joubert de). De la fixité et de l'invariabi- 
lité des sons musicaux , et de quelques recherches à faire 
sur ce sujet dans les écrivains orientaux. Paris, Dondey- 
Dupré, 1824, in-8°. 



CHAPITRE XVII. 



DES PHÉNOMÈNES ACOUSTIQUES . 



Hactefeuille (l'abbé de). Explications de l'effet des trom- 
pettes parlantes, où l'on voit quelle est leur proportion , 
leur figure, leur manière, leur sphère d'activité, les 
expériences qui ont été faites, et quelques trompettes 
de nouvelle invention. Paris, 1673, in-4 n ; deuxième édi- 
tion, 1074, in-4°. 

La Hire( Philippe de). Explications des différents sons de 
la corde tendue sur la trompette marine ( dans les Mé- 
moires de l' Académie royale des sciences, t. IX, p. 500, 
et Mémoires de mathématiques, 1694}, 

Habtkfeuille (l'abbé de). Problème d'acoustique curieux 
et intéressant. Paris, Varin, 1788, in-8». 



CATALOGUE 



CHAPITRE XVIII. 



JPPLJCATIOH DES MATHBMATlQUIiS A LA MC51Q0F.. 



Descabtes (René). Abrégé de ta musique, avec les éclair- 
cissements nécessaires ( traduit du latin par le P. Pois- 
Sauveur (JdS' iili ). 1" Système général des intervalles de» 
sons, et son application à toits les systèmes et à tous les 
instruments de musique ( dans les Mémoires de l'Aca- 
démie des sciences, 1701, p. 297-304) ; 2° Application 
des sons harmoniques a la composition des jeux d'orgue 
(Ibid., 1702, p. 308) ; 5° Méthode générale pour former 
le système tempéré de musique, et du choix de celui 
qu'on doit suivre (Ibid., 1707, p. 203) ; A" Table géné- 
rale des systèmes tempérés de musique ( ïbid.,\T\\ , 
p. 309 )| 5? Rapport des sons des cordes d'instruments 
de musique aux flèrhcs des cordes, et nouvelle déter- 
mination des sons fixes (Ibid., 1713, p. 324). 1 
Ecler (Léonard). Conjectures sur la raison de quelques 
dissonances généralement reçues dans la musique {dans 
les Mémoires de l'Académie de Berlin, 1704). 

— Des véritables caractères de la musique moderne ( Ibid.). 

— Lettres a une princesse d'Allemagne sur divers sujets 
de physique et de philosophie. Pétersbourg, 1768-73, 
5 vol. in-8", réimprimés plusieurs fois. 

Les lettres 3 a 8, 134, 130 et 137, traitent de divers 
objets relatifs a la musique. 

Galuxam (....). Arithmétique des musiciens, ou Essai 
qui a pour objet diverses espèces de calcul des interval- 
les, le développement de plusieurs systèmes des sons de 
la musique, etc. Paris, 1754, in-8°. 

Mo fTH (A). Numération harmonique, ou Échelle d'arithmé- 
tique pour servir a l'explication des lois de l'harmonie. 
Paris, 1802, in-4°. 

Deleîeune (...). Mémoires sur les valeurs numériques des 
notes de la gamme. Lille, 1827, in-8°. 

Montvali.oh (M. de). Nouveau système de musique sur les 
intervalles des tons et sur la proportion des accords, où 
l'on examine les systèmes proposés par divers auteurs 
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( dans les Mémoires de l'académie royales de sciences, 
1742, p. 117). 

Blein {le baron). Principes de mélodie et d harmonie, 
déduits de la théorie des vibrations. Paris, Bachelier, 
1852, in-8°. 

Lambert (Jean-Henri). Remarques sur le tempérament en 
musique (dans les Mémoires de l'académie de Berlin, 
1774 ). 

Lot et (Alexandre). Instructions théoriques et pratiques 
sur l'accord du piano -forté, etc. Paris, 1708, in-8» de 
63 papes. 

La Sallette (P. Joubert de). Lettre sur une nouvelle ma- 
nière d'accorder les fora-pianos, ou plus généralement 
les instruments à clavier. Paris, 1808, in-8". 

Blancbet (A--F--N.)- Méthode abrégée pour accorder le 
forté-piano. Paris, Brianchon, in-8°. 

Steup ( H.-C. ) . Méthode pour accorder le forté-piano. Am- 
sterdam, 1811, in-8". 



CHAPITRE XIX. 



OE LA CONSTRUCTION DBS INSTRUMENTS. 



Carre (Louis). 1» Traité mathématique des cordes par rap- 
port aux instruments de musique (dans les Mémoires 
de l'académie royale des sciences, 1706, p. 124). 2° De 
la proportion que doivent avoir les cylindres pour for- 
merpar leurs sons les accords de la musique (IbùL, 
1709, p. 47). 

Maufertcis ( S. Baptiste Drovel de). Sur la forme des in- 
struments de musique [Ibid., 1724, \\- <J \",--<-<(\). 

Lambert ( Jean - Henri ). Sur les tons des flûtes ( dans les 
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ouvrage. 



-488 CATALOGUE 

Savart (Félix). Mémoire sur la construction des instru- 
ments à cordes et à archet, etc. Paris, Déterville, 1810, 
in-8«. 

— L'Art du luthier (dans ¥ Encyclopédie méthodique, 
avec des planches). 

Fétis (François-Joseph). Sur la construction des violons, 
altos et basses (dans la Revue musicale, t. II , p. 25). 

Caux (Salomon de). Les raisons des forces mouvantes avec 
diverses machines. Francfort, 1615 , in-tol. 

Le troisième livre traite spécialement de la construc- 
tion de l'orgue. 

Behhoulh (Daniel). Recherches physiques , mécaniques et 
analytiques sur le son , et sur les tons des tuyaux d'orgue 
différemment construits (dans les Mémoires de l'Aca- 
démie royale des sciences , 1762 , p. 451-485, avec deus 
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TttrtMt ( Frédéric). Nouvelle théorie sur les différents mou- 
vements des airs , fondée sur la pratique de la musique 
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